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Die  deutsche  Bildnismalerei  im  achtzehnten  Jahrhundert. 


Das  achtzehnte  Jahrhundert  kann  sich  in  Deutsch- 
land keiner  besonderen  Blüte  der  Malerei  rüh- 
men, aber  als  eine  Epoche  der  bedeutendsten 
Uebergänge  und  AMrbereitungen  begünstigte  es  das 
Bildnis  in  eigentümlicher  MTise.  Gewiss  ist  nicht 
bloss  die  Kriegsnot  und  die  Armut  des  siebzehnten 
Jahrhunderts  daran  schuld,  dass  war  verhältnismässig 
weniger  deutsche  Bildnisse  aus  dieser  Zeit  besitzen 
als  aus  dem  folgenden  Jahrhundert,  \helmehr  hat 
der  schon  in  der  ersten  Hälfte  des  achtzehnten  stark 
entwickelte  Kultus  der  Persönlichkeit,  die  Entdeckung 
der  Menschenseele  im  Bürgerstande,  eine  Steigerung 
des  Bedürfnisses  nach  Bildnissen  verursacht,  und 
während  früher  ausser  den  Hochgeborenen  aller 
Rangstufen  in  der  Regel  nur  noch  Geistliche,  be- 
rühmte Gelehrte,  populäre  Offiziere  und  sonst  merk- 
würdige Personen  sich  malen  oder  im  Kupferstich 
abbilden  Hessen,  entstehen  nunmehr  auch  unzählige 
mehr  oder  minder  intime  Bildnisse,  die  nicht  iür 
die  Oelfentlichkeit,  sondern  zunächst  für  die  Fkamilien- 
kreise  bestimmt  sind. 

Die  deutsche  Historienmalerei  dieser  Zeit  stand 
bekanntlich  ganz  unter  dem  Zeichen  des  Auslandes, 
d.  h.  in  erster  Linie  unter  französischen  und  in- 
direkt unter  niederländischen  und  italienischen  Ein- 


flüssen. Letztere  machten  sich  hauptsächlich  für  die 
Auffassung  religiöser  Gegenstände  noch  immer 
geltend;  w’as  aber  das  Bildnis,  im  Zusammenhang 
mit  der  Historienmalerei  natürlich  zunächst  das  an- 
spruchsvolle, repräsentierende,  idealisierte  Eürsten- 
bildnis,  betrilTt,  so  erscheint  es  bald  mehr  auf  fran- 
zösisch-A  lämische,  bald,  in  gew'issem  Sinne,  auf 
holländische  Art. 

Rubens  hatte  ja  mit  der  ihm  eigenen  Gewatlt- 
samkeit  in  seinen  Bilderc3dden  über  Heinrich  den 
Merten  und  Maria  von  Medici  dem  absurden  Ge- 
danken, die  fürstlichen  Personen  seien  in  stetem 
Verkehr  mit  allegorischen  Wesen,  so  kräftigen  Aus- 
druck verliehen,  dass  man  ihn  wohl  als  den  eigent- 
lichen Begründer  des  allegorischen  Eürstenbildes  be- 
zeichnen darf,  und  die  Regierung  Ludwigs  des 
A'ierzehnten  Hess  es  wahrlich  nicht  an  Gelegenheiten 
fehlen,  das  Porträt  des  Königs  in  immer  neuen  pom- 
pösen \'erkleidungen  und  Plmgebungen  zu  zeigen. 
Die  Blüte  dieser  Prachtdarstellungen  mit  Opern- 
decoration  fällt  in  den  Anfang  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts, und  nur  wenig  später  übertrug  sic  sich 
auch  nach  Deutschland,  wo  die  nach  dem  Muster 
von  Versailles  gebauten  Schlösser  den  Raum  und 
den  Anlass  für  dergleichen  darbnten. 
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Da  sah  man  denn,  übrigens  oft  von  französischen 
Meistern  ausgeführt,  an  den  Decken  der  Empfangs- 
säle und  der  prunkenden  Treppenhäuser  der  grösseren 
und  kleineren  deutschen  Residenzen  den  ganzen 
Oh'mp  aufgeboten,  um  den  zwischen  klassischen 
Gottheiten  in  Mmlken  thronenden  Fürsten,  gewöhnlich 
den  Bauherrn  des  betreffenden  Palastes,  in  irgend 
einer  Rolle  triumphierend  vorzuführen.  Wie  er  als 
siegreicher  Mars  auf  dem  Streitwagen  daherfährt, 
unter  dem  reich  befederten  antiken  Helm  das  modern 
behäbige  glattrasierte  Gesicht;  Ahctorien  krönen  ihn 
und  leiten  seine  Rosse,  vor  denen  wüste  Feinde 
und  greuliche  Faster  niedergestreckt  liegen;  die  Fama 
posaunt  in  den  Lüften,  Klio  schreibt  eifrig  in  ihre 
Iktfel,  ein  ganzes  Gefolge  von  Tugenden,  Musen  und 
Grazien  schliesst  sich  an.  Oder  der  Fürst  erscheint 
als  Apoll  der  Sonnengott,  umgeben  von  den  Horen 
und  Chariten,  auch  als  Apoll  der  Musenführer,  wenn 
er  als  Förderer  der  Künste  bekannt  ist;  als  Herkules, 
wenn  er  sich  durch  Ritterlichkeit  auszeichnet;  als 
Jupiter  Tonans,  wenn  die  Majestät  hervorgehoben 
werden  soll.  Kurz,  ein  ungeheurer  Aufwand  wird 
getrieben,  der  das  auch  noch  so  geschickt  in  den 
Mittelpunkt  gerückte  Bildnis,  das  doch  die  Haupt- 
sache bleiben  sollte,  beeinträchtigt  und  es  zu  einem 
Stücke  der  Decoration  herunterwürdigt. 

(fanz  anders  wird  die  Porträtähnlichkeit  des 
Fürstenbildnisses  betont  und  erstrebt  in  den  Ge- 
mälden, die  zu  holländischen  in  Beziehung  gebracht 
'werden  können.  Das  sind  solche,  die  in  Anlehnung 
an  die  in  Holland  entwickelten  Schützen-  und  Re- 
gentenstücke geschaffen  wurden.  Nicht  mehr  in 
holländischer  Mal-  und  Compositionstechnik,  sondern 
in  dem  Grundsatz,  den  Fürsten  mit  seiner  wirk- 
lichen Umgebung  zusammengruppiert  und  bis  auf  die 
notwendige  Schmeichelei  so  ähnlich  wie  möglich 
darzustellen.  Zu  solchen  Gruppenbildnissen  fanden 
sich  mancherlei  Anlässe:  eine  Begegnung  von  Fürst- 
lichkeiten etwa,  die  sich  mit  sichtlichem  Entzücken 
begrüssen,  während  das  beiderseitige  Gefolge,  dem 
Range  nach  genau  geordnet,  mit  diskretem  Fächeln 
zuschaut;  oder  eine  Jagd,  bei  der  Serenissimus,  die 
Gemahlin  an  der  Seite,  zu  Ross  oder  zu  Fuss  er- 
scheint, nahebei  die  Hofleute,  im  Hintergründe  die 
jagenden  Piqueurs,  die  gespannten  Netze,  diefliehenden 
Hirsche;  oder  eine  Fustfahrt  in  l^runkkarossen,  denen 
man  für  eine  Weile  entstiegen  ist:  alle  diese  Scenen  so 
iiLisgebeutet,  dass  möglichst  viele,  porträtähnliche 
Figuren  auf  ihnen  zu  sehen  sind. 

Wkts  die  Grossen  beginnen  und  betreiben,  wirkt 
auf  diese  oder  jene  M’eise  weiter  bis  in  die  breitesten 
Bürgerkreise.  So  wurden  die  mit  beträchtlichem 
Aufwandc  abgehaltenen  \Trkleidungen  der  Hofe, 
ihre  Mummereien  arkadischen  Stiles  z.  B.,  mit  \'er- 
gnügen,  aber  an  Pracht  und  Geschmack  gradatim 


abnehmend,  auch  von  anderen  Gesellschaften  aut- 
geführt;  mindestens  jedoch  gestattete  man  sich,  von 
der  icJyllischen  und  elegischen  Hirtenpoesie  gereizt 
und  mit  Ideen  versorgt,  eine  FTmsetzung  der  eigenen 
bürgerlichen,  ja  spiessbürgerlichen  Person  in  eine 
ideale  vermittelst  des  mythologischen  oder  arkadischen 
Bildnisses.  War  es  Mode,  dass  der  Landesfürst 
sich  als  Olympier  darstellen  liess,  so  hielt  ein  fürst- 
licher Rat  es  nicht  für  geschmacklos,  als  Schäfer 
aufzutreten;  er  behielt  zwar  die  gepuderte  Perücke 
bei  und  mit  dem  gestickten  Rock,  der  langen  Weste 
und  den  Escarpins  aucn  sein  natürlich-verständiges 
oder  philisterhaftes  Gesicht,  aber  er  drapierte  sich 
darüber  mit  einem  Theatermantel,  putzte  sich  mit 
einigen  Schleifen  und  nahm  den  bebänderten  Hirten- 
stab zur  Hand:  so  liess  er  im  Bilde  festhalten,  was 
er  bei  Gelegenheit  dargestellt  hatte  oder  darzustellen 
vielleicht  nie  gesonnen  gewesen  wäre.  Seine  Ge- 
mahlin durfte  nicht  zurückstehen:  die  Fürstin,  die 
Prinzessinnen  wurden  als  Juno,  als  Venus,  als 
Nymphen  gemalt,  mit  geschminkten  Gesichtern,  von 
Schönpflästerchen  getupft,  melancholisch  lächelnd  — 
die  Rätin  also  fuhr  ebenfalls  in  antike  Ge'vt'andung, 
nahm  sogar  unhäusliche  Mienen  an  und  prunkte  nicht 
ungern  mit  sichtlichen  Reizen,  die  sie  vielleicht  nie 
besass.  Die  Gattin  des  braven  Landpredigers  von 
Mhtkefield,  die  sich  auf  dem  Faniilienbilde  der  Prim- 
roses als  Göttin  mit  fabelhaftem  Schmucke  brüstet, 
hatte  in  Deutschland  viele  unweise  Genossinnen,  und 
bei  weitem  nicht  alle  sitzen  so  verständig  da  wie 
Goethes  Mutter,  in  Gestalt  einer  Schäferin,  auf  dem 
Seekatzschen  Gemälde. 

Ein  grosses  Stück  deutlich  redender  Kultur- 
geschichte steckt  in  diesen  lustigen  Bildnissen.  Eine 
Welt  des  Scheins  suchte  sich  damals,  in  der  Zeit 
des  unerquicklichen  Lieberganges  von  der  alten  zur 
neuen  Gesellschaft,  ergötzend  und  tröstend  ein 
prickelndes  Leben  zu  fristen.  MTr  denkt  nicht 
hierbei  an  den  Rheinsberger  Kreis  des  Kronprinzen 
Friedrich,  der  seine  ernste  ATrbereitungszeit  selbst 
in  eine  Zeit  geistreichen,  sorglosen  Genusses  ver- 
kleidete? Der,  während  er  weit  ausgreifend  sein 
issen  und  seine  Erkenntnis  vermehrte  und  seine 
Staatsweisheit  begründete,  anmutig  schalkhafte  Feste, 
ländliche  dkinze,  anakreontische  Gelage  mit  phan- 
tastisch frohen  Pilgerzügen  nach  der  Insel  Kytherens 
abwechseln  liess!  Aber  unter  der  dunklen  Pilger- 
kutte, hinter  Muschelhut,  Stab  und  Sandalen,  unter 
Maske  und  Domino  spürte  man  doch  immer  den 
Philosophen,  sowohl  beim  Fest  als  im  Bilde,  das 
etwa  von  dem  einen  oder  dem  anderen  der  aus- 
erwählten Teilnehmer  dieses  Kreises  angefertigt 
wurde.  Und  nicht  anders  erscheint  das  ausser- 
ordentlich Tüchtige,  das  aufgeklärt  Strebsame  des 
achtzehnten  Jalii'hunderts,  überhaupt  und  mit  rasch 
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zunehmender  Energie,  in  allen  den  Arten  von  Bild- 
nissen, die  nicht  wie  die  bisher  erwähnten  in  erster 
Linie  den  echten  oder  unechten  Glanz  darstellen 
wollen. 

Das  ganz  schlichte  Bildnis,  das  den  Menschen 
meist  in  halber  Figur,  mit  Armen  und  Händen  oder 
ohne  sie,  aul  einem  neutralen  oder  in  Landschaften 
und  Binnenräume  geöffneten  Hintergründe  mög- 
lichst treu  w'iedergiebt,  also  das  Bildnis,  das  eine 
geliebte  oder  geachtete  Person  der  Achtung  und 
Liebe  ihrer  Angehörigen  und  Zugethanen  in  den 
körperlichen  Zügen  erhält  - - dieses  Bildnis  des 
Herzensbedürfnisses  ist,  so  lange  es  eine  Porträt- 
malerei giebt,  in  Gebrauch  gewesen  und  ist  in  allen 
malenden  Ländern  gepflegt  w'orden.  Ls  ist,  seinem 
M’esen  nach,  der  Mode  unterworfen,  aber  nicht  in 
der  Grundauflassung,  sondern  nur  in  den  Aeusser- 
lichkeiten,  d.  h.  in  der  gerade  herrschenden  Mal- 
weise  und  im  Zeitkostüm;  im  übrigen  hält  es  sich 
streng  an  den  Gegenstand,  der  sich  im  M'esen  ja 
immer  gleich  blieb,  und  sucht  ihn  allenfalls  durch 
genrehafte  Ausführungen  weiter  zu  charakterisieren. 
Ebendeswegen,  weil  es  nach  Mkthrheit  trachtet,  giebt 
es  sich  weniger  als  die  anderen,  die  Historienbilder, 


mit  der  Nachahmung  sonst  beliebter  Muster 
ab.  Und  so  steht  das  deutsche  realistische 
Porträt  im  achtzehnten  Jahrhundert  nur 
insofern  im  Zeichen  des  gleichzeitigen 
französischen,  als  die  französische  Mal- 
technik, man  kann  sagen:  kampflos,  alle 

anderen  Techniken  in  Deutschlanci  ver- 
drängt hatte  und  eine  eigenartige,  deutsche, 
noch  lange  nicht  aufkomnacn  liess.  Man 
wendete  also,  bei  etwais  anspruchsvolleren 
Bildnissen,  nach  Art  der  Franzosen  mit  Vor- 
liebe lebendige  Stellungen  an;  eine  stark  be- 
tonte Wendung  des  Körpers,  eine  sprechende 
Geste,  einen  scharfen  oder  geistreichen  Blick, 
ein  gefälliges  Lächeln;  im  Hintergründe  eine 
Anordnung  von  ’Wrhängen,  die  sich  etwa  an 
eine  Säule  schliessen  und  wirksante  Falten 
und  Larbenkontraste  schaffen;  zur  Seite  der 
Figur  vielleicht  einen  Tisch  mit  Gegen- 
ständen, die  sich  auf  den  Beruf  oder  die 
Liebhaberei  des  oder  der  Abgebildeten  be- 
ziehen. Zu  diesem  wirkungsvollen  Arrange- 
ment stimmten  auch  die  leuchtenden  Farben, 
in  die  Männer  und  Frauen  sich  damals 
kleideten,  und  überhaupt  die  reichen  Ge- 
wänder: die  grossen  Roben,  die  sammetnen, 
gestickten  Röcke,  die  seidenen  Westen,  die 
Spitzenjabots  und  Manschetten,  aus  deren 
weichent  Gefälte  die  Hände  so  vorteilhaft 
sich  abheben;  auch  die  w^eissen  Perücken, 
die  das  Gesicht  so  frisch,  die  Augen  so 
leuchtend  erscheinen  lassen,  gaben  eine  erwünschte 
Note,  die  man  sich  nicht  entgehen  liess. 

Allerdings  erreichte  kein  einziger  deutcher  Maler 
jener  Zeit  auch  nur  annähernd  den  Geschmack,  die 
sichere  Schulung  und  die  Gewandtheit  der  französischen 
Kollegen;  und  so  wären  nur  wenige  deutsche  Nanaen 
hier  der  Erwähnung  wert.  Fast  alle  guten  Bildnisse 
der  Perücken-  und  Zopfperiode,  die  wir  in  Museen 
und  Schlössern  sehen  oder  die  sich  noch  in  Privat- 
besitz befinden,  sind  von  eingewanderten  Franzosen 
gemalt,  und  neben  ihnen  fallen  die  deutschen  Bild- 
nisse sehr  bald  durch  eine  gewisse  Schwerfälligkeit 
auf.  Wie  derb  erscheinen  die  an  sich  sehr  tüchtiffen 
l^orträts  von  Johann  Kupetzky!  Mae  ungeschickt 
setzt  Wilhelm  Tischbein  seinen  drapierten  Goethe 
auf  die  antiken  Marnaorblöcke  in  der  römischen 
Canapagna!  Aber  gerade  wie  bei  diesena  letzt- 
genannten Bilde  der  Kopf  mit  Tiefe  und  nicht  ohne 
Kraft  aufgefasst  ist,  so  zeigen  die  deutschen  Talente, 
im  Gegensatz  zu  den  französischen,  überhaupt  einen 
energischen  Zug,  der  weniger  nervös  als  charaktervoll 
ist  und  der  auf  einen  neuen,  gründlicheren  Realis- 
naus  hinweist  und  hinarbeitet.  Dieser  Realisnaus  ina 
Bildnis  wird  nait  ^'erdien.st  und  Erfolg  von  Aiaton 


Graff  durchgesetzt  und  er  ist  es  denn  auch,  der 
dem  französischen  Arrangement  endlich  ganz  aus 
dem  ^^^ege  geht  und  auf  möglichst  einfachem  Hinter- 
gründe, womöglich  nur  als  Bruststück,  ein  natür- 
liches, plastisch  hervortretendes,  gesund  gefärbtes 
Bildnis  zu  schaffen  sucht.  Graff  malte  neben  bürger- 
lichen auch  fürstliche  Personen  in  Menge,  aber  alle 
seine  guten  Porträts  sind  frei  von  höfischer  Galanterie, 
sie  bringen  das  fest  erfasste  Menschliche  einer  jeden 
Person,  welchen  Standes  sie  auch  sei,  zu  glücklichem 
Ausdruck. 

Neben  ihnen  verblassen  die  weichlichen,  frauen- 
zimmerlichen  Bildnisse  der  Angelica  Kaufmann,  die, 
als  sie  Goethe  malen  wollte,  stets  nur  einen  hübschen 
jungen  Mann  herausbrachte  und  immer  bloss  mit 
NN  mphen  und  'SAstalinnen,  also  idealisierten,  mytho- 
logischen Porträts,  einiges  Aufsehen  erregte.  Auch 
die  kleinlichen,  durch  Betonung  gleichgiltiger  Neben- 
dinge uns  unerfreulichen  Porträtköpfe  von  Balthasar 
Denner  erscheinen  neben  den  mannhaften  Arbeiten 
(fraffs  als  unbedeutend  und  für  den  Fortschritt  der 
Kunst  ganz  entbehrlich;  sie  sind  pseudorealistische 
Kunststücke,  geschmacklose  \'ergrösserungen  hol- 
ländischer Kleimrialerei  des  siebzehnten  Jahrhunderts. 
Dagegen  würde  der  akademisch  und  italienisch  ge- 
schulte Raphael  Mengs  als  \'ertreter  eines  auch 
neben  dem  Realismus  berechtigten  soliden  Klassizis- 
mus mit  Ehren  unter  den  deutschen  Bildnismalern 
zu  nennen  sein,  hätte  er  nicht  fast  ausschliesslich 
im  Auslande  und  für  dasselbe  geschaffen. 

Immerhin  besitzen  wir  von  ihm  einige  nobel  auf- 
gefasste Selbstporträts  in  Pastell,  die  uns  daran  er- 
innern, wie  weit  sich  diese  Technik  im  vorigen 
Jahrhundert  neben  der  Oelmalerci  verbreitete  und 
wie  gern  sie  gerade  für  das  Bildnis  benutzt  wurde. 
Sie  war  leicht  zu  handhaben  und  erzielte  mit  ihren 
zarten  Farben  ganz  ansprechende  Wirkungen,  die 
natürlich  vor  allem  der  Darstellung  von  Damen  zu 
gute  kamen.  Das  l^astell  wurde  in  mehreren  Manieren 
verwendet,  allen  gemeinsam  ist  aber  eine  gewisse 
AT-rgänglichkeit,  so  dass  wir  diese  meist  mittelgrossen 
Porträtköpfe  kaum  anders  als  gedämpft  und  wie  mit 
einem  elegischen  weissen  Schleier  bedeckt  zu  sehen 
bekommen. 

Dauerhafter  waren  die  Zeichnungen  in  schwarzer, 
weisser  und  roter  Kreide,  die  dem  gröberen  Material 
entsprechend  kräftiger  schraffiert  werden  konnten. 
Auf  diese  Art  hergestellte  Bildnisse  sind  als  Skizzen, 
als  Studien  oder  in  voller  Ausführung  natüiJich 


schon  viel  früher  angefertigt  worden;  im  achtzehnten 
Jahrhundert  aber  kam  die  Liebhaberei  auf,  im  An- 
schluss an  das  Aufzeichnen  und  Ausschneiden  der 
Profile  nach  dem  Schattenriss,  also  im  Anschluss 
an  die  schwarze  Silhouette,  solche  Profilköpfe  in 
Lebensgrösse  oder  nachträglich  verkleinert  auf 
weissem  Papier  zu  entwerfen  und  mit  Röthel  weiter 
auszuführen.  Das  Profil,  das  der  geschickt  auf- 
gefangene Schatten  mit  leidlicher  Treue  angab,  diente 
als  vorteihafte  Grundlage;  die  Ausfüllung  der  Flächen 
u.  s.  w.  konnte  dann  schon  ziemlich  schwach  und 
konventionell  sein  und  zog  doch  ihren  Nutzen  von 
dem  realistischen  Limriss. 

Daniel  Chodowiecki,  der  übrigens  auch  kleine 
Bildnisse  in  Oel  gemalt  hat,  zeichnete  sich  mit  solchen 
roten  Profilköpfen  aus;  zugleich  aber  muss  er  als 
einer  der  Künstler  genannt  werden,  die  das  Miniatur- 
bildnis in  Aquarell  und  in  Email,  zwar  wiederum 
in  Abhängigkeit  von  den  Franzosen,  aber  doch  als 
Deutsche  unter  Deutschen,  zu  pflegen  wussten.  Viel 
Rühmens  ist  von  dieser  eine  Zeit  lana  ungemein  be- 
liebten  Marktware  nicht  zu  machen:  die  Porträts, 
die  man  auf  Tabaksdosen,  in  Medaillons,  in  Ringen, 
auf  Dosen  und  auf  Armbändern  trug,  sind  nur  selten 
wirklich  künstlerisch  ausgeführt  worden  und  die 
Köpfe  allgemein  bekannter  Personen  wurden  geradezu 
fabrikmässig,  zu  Dutzenden  hergestellt. 

Etwas  Fabrikmässiges  erhielt  gegen  Ende  des 
vorigen  Jahrhunderts  auch  das  Porträt  in  Kupfer- 
stich. Jeder  Kupferstich  ist  ja  nur  ein  Exemplar 
des  mechanisch  vervielfältigten  Kunstwerkes,  an  sich 
also  ein  Kunstwerk  bloss,  sofern  er  vorzüglich  aus- 
gedruckt ist.  Mit  der  masslos  zunehmenden  Litte- 
ratur  und  der  Sitte,  die  Bücher  mit  Kupfern,  speziell 
auch  mit  Bildnissen  in  Kupferstich  zu  schmücken, 
kam  aber  der  Gebrauch  auf,  die  Originale  so'cher 
Blätter  nicht  immer  in  der  alten  französischen  Weise 
durchzubilden  und  zu  stechen,  sondern  sie  mffglichst 
rasch  und  einfach,  nach  dem  verkleinerten  Schatten- 
riss oder  nach  der  FTeberarbeitung  einer  Studie,  her- 
zustellen. Das  war  jedoch  auch  ein  Streben  zu 
demselben  Realismus,  der  der  deutschen  Kunst 
allmählich  einen  Ausweg  aus  ihrem  Elend  im 
achtzehnten  Jahrhundert  eröffnen  sollte,  und  wenn 
dieser  Aufschwung  auch  nicht  durch  den  Kupfer- 
stich allein  erfolgte,  so  trug  doch  gerade  er 
nicht  wenig  dazu  bei,  das  Publikum,  in  das  er 
am  tiefsten  eindrang,  zur  JTdlnahme  an  der  Kunst 
zu  erziehen. 

Wolfgang  von  Oettingen. 
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Bild  auf  einer  rotfigurigen  attischen  Vase.  V.  Jahrh  v.  Chr. 


Griechische  Thonfiguren  aus  Tanagra. 


Es  ist  jetzt  gerade  ein  Viertel- 
jahrhundert verflossen,  seit- 
dem die  ersten  Terrakotten  aus 
den  Gräbern  von  Tanagra  bekannt 
wurden.  Selten  haben  sich  MTrke 
des  Altertums  so  rasch  in  die 
allgemeine  Gunst  gesetzt,  als  diese 
zierlichen  Figürchen  aus  gebrann- 
tem Thon.  Jedermann  kennt  sie 
und  liebt  sie.  In  allen  grösseren 
Museen  sind  sie  zahlreich  ver- 
treten, und  viele  haben  ihren  Weg 
in  die  Sammlungen  der  Künst- 
liebhaber gefunden. 

Dass  wir  uns  heute  -noch  an 
diesen  reizenden  Schöpfungen  aus 
so  lange  vergangener  Zeit  erfreuen 
können,  verdanken  wir  vorwiegend  der  Sitte  des 
Altertums,  die  Gräber  der  Toten  mit  freundlichen 
Bildern  des  Lebens  auszuschmücken.  Die  Thon- 
hguren  von  Tanagra  führen  uns  mitten  in  das 
häusliche  Leben  der  griechischen  Mädchen  und 
Frauen  hinein.  Es  ist  hauptsächlich  die  Zeit  des 
vierten  Jahrhunderts  v.  Ghr.,  die  wir  aus  ihnen 
kennen  lernen.  In  welchen  Formen  bewegte  sich 
damals  das  Leben:  In  welcher  Umgebung,  in  welche 
Einrichtung  versetzt  haben  wir  uns  die  Gestalten 
zu  denken,  die  uns  aus  diesen  Thonliguren  vertraut 
sindr 

Das  obenstehende  Bild  — von  einer  attischen 
J'honvase  aus  der  Zeit  gegen  400  v.  Chr.  — lässt 
uns  einen  Blick  in  das  Innere  eines  griechischen 
Hauses  thun.  Die  Frau  des  Hauses  hat  Besuch 
empfangen.  Die  Unterhaltung  dreht  sich  wohl  um 
die  Toilette,  denn  auf  einen  Wünk  ihrer  Herrin  eilt 
eine  Dienerin  herbei  und  bringt  ein  Schmuckkästchen. 
Die  Frau  wird  ihrem  Besuch  ein  neues  Schmuck- 
stück zeigen  wollen. 


Wie  es  die  Art  dieser  Maler  oder  Zeichner 
war,  die  die  bescheidene  Kunst  des  Dekorierens 
der  Thongefässe  mit  geringen  Mitteln,  aber  mit  viel 
Humor  und  Geschick  geübt  haben,  ist  statt  einer 
ins  Einzelne  gehenden  Schilderung  des  Raumes  nur 
eine  andeutende  Darstellung  gegeben.  Man  sieht 
die  zweillügelige  Thür  mit  ihrer  Verschlussvor- 
richtung, im  Innern  zwei  Säulen  und  an  der  Wand 
aufgehängt  eine  kleine  Vase  und  eine  Leier;  von 
Möbeln  nur  die  Stühle,  auf  denen  die  Frauen  sitzen. 

So  wenig  das  ist,  so  giebt  es  doch  ein  ganz 
charakteristisches  und  deutliches  Bild  von  der 
Zimmereinrichtung.  Wir  müssen  nicht  an  die  bunten 
Mklnde  der  Pompejanischen  Häuser  denken  mit 
ihren  reichen  und  oft  unruhigen  farbigen  Deko- 
rationen, nicht  an  die  Menge  von  Statuen  und 
Statuetten,  Marmorvasen  und  Marmortischen,  mit 
denen  die  wohlhabenden  Besitzer  in  Pompeji  Hof 
und  Garten  vollstellten,  wenn  wir  uns  vorstellen 
wollen,  wie  es  in  einem  griechischen  Hause  etwa 
des  vierten  und  fünften  Jahrhunderts  v.  Ghr. 
aussah.  Man  wohnte  damals  sehr  einfach.  Es 
waren  keine  Bilder  an  den  Wänden  und  kein 
sonstiger  künstlerischer  Zierrat  in  den  Räumen.  Die 
M'erke  der  Kunst  füllten  die  ölfentlichen  Anlagen 
und  die  Tempel  mit  ihren  Bezirken,  aber  in  den 
Privathäusern  sah  man  dergleichen  nicht.  Die  Möbel 
waren  durchweg  niedrig,  leicht  und  beweglich,  so 
dass  sie  die  Zimmer  so  zu  sagen  frei  Hessen.  Die 
grossen  unbeweglichen  Möbel,  wie  wir  sie  heute 
haben,  hat  erst  die  Gotik  und  die  Renaissance  er- 
funden. Im  Altertum  war  das  einzige  Stück,  das 
sich  nicht  leicht  rücken  liess  und  daher  seinen  festen 
Platz  halte,  die  Truhe.  Die  übrigen  Möbel  wech- 
selten je  nach  Bedarf  ihren  Ort. 

Die  antike  Zimmereinrichtung  ist  am  schlichtesten 
gewesen  in  dieser  Zeit,  die  wir  die  Blütezeit  der 
griechischen  Kunst  nennen,  am  schlichtesten  und 
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vielleicht  am  geschmackvollsten.  Es 
giebt  keine  schönere  und  zugleich 
zweckmässigere  Form  des  Lehn- 
stuhls, als  wie  wir  sie  auf  dem 
Vasenbilde  gezeichnet  sehen.  Es  ist 
die  typische  Form  des  Stuhls  im 
fünften  und  vierten  Jahrhundert. 

A^orher  waren  schwerere  Formen 
in  Gebrauch  und  eine  reiche  \'^er- 
zierung  der  Möbel  nait  Metall- 
beschlägen und  sonstigen  Zierraten 
Mode,  zu  der  die  breiten  und 
graden  Flächen  der  älteren  Möbel 
aufforderten.  In  der  späteren,  der 
hellenistischen  und  römischen  Zeit, 
führte  die  Ausbildung  des  Drechs- 
lerhandwerks zu  komplizierteren 
Formen  und  der  gesteigerte  Zu- 
schnitt des  Lebens  zu  der  Bevor- 
zugung kostbarer  Stoffe  und  luxu- 
riöser Ausstattung. 

Die  Form  der  Stühle  auf  dem 
Vasenbilde  ist  aus  der  Holztechnik 
heraus  entwickelt,  so  rein  und  voll- 
endet, wie  kaum  eine  andere  Möbel- 
form antiker  und  moderner  Zeit. 

Dieses  strenge  und  vornehme  Stil- 
gefühl giebt  allem  damaligen  Kunst- 
schaffen den  Charakter.  Die  Giebel- 
skulpturen und  Friese  vom  Par- 
thenon sind  wie  in  Marmor  er- 
dacht. Die  attischen  Grabreliefs, 
der  Praxitelische  Hermes  und  viele  andere  Marmor- 
Originale  des  vierten  Jahrhunderts  zeigen  in  ähn- 
licher Weise,  wie  das  Gefühl  für  das  Material 
die  Gestaltung  leitete.  In  derselben  Zeit  war  in  der 
Malerei  eine  Schule  tonangebend  - - sie  wird  die 
Sikyonische  genannt  — , die  allen  Wert  auf  die  Aus- 
bildung der  Technik  legte.  Die  dekorative  Kunst 
suchte  nicht  in  dem  Reichtum  der  Formen  ihre 
\\'irkung;  sie  war  auf  solcher  Höhe,  dass  sie  sich 
unterordnete.  Man  vermied  es,  die  Harmonie  des 
Ganzen  durch  ein  Zuviel  ornamentalen  Beiwerks  zu 
stören  und  hatte  sogar  gelernt  — die  bemalten 
Thongefässe  geben  viele  Beispiele  dafür  — , die 
Schönheit  der  leeren  Fläche  zur  Geltung  zu  bringen. 

In  dieser  Zeit  sind  die  schönsten  der  Tanagra- 
rischen  Figuren  entstanden.  Sie  zeigen,  dass  damals 
auch  in  der  Mode  ein  sehr  guter  Geschmack  herrschte. 
Sie  sind  Abbilder  der  Wirklichkeit.  So  sahen  die 
Mädchen  und  Frauen  wirklich  aus,  so  kleideten, 
putzten.  Irisierten  sie  sich,  wie  sie  uns  in  diesen 
frohen  und  anmutigen  Bildern  erscheinen. 

Ihn  griechischer  Schriftsteller  Ilerakleides,  der 
etw'a  um  die  M itte  des  dritten  Jahrhunderts  v.  Chr. 


Städtebilder  geschrieben  hat  „von 
dem  Standpunkt  eines  gebildeten 
Reisenden  aus,  etwa  wie  ein  solcher 
jetzt  von  italienischen  Städten  und 
Landschaften  redet,“  rühmt  die 
Schönheit  der  Frauen  von  Tanagra, 
ihren  schlanken  Wuchs,  ihren  leich- 
ten Gang,  den  Rhythmus  ihrer  Be- 
wegungen. Sie  seien  die  graziö- 
sesten Frauen  Griechenlands.  Er 
beschreibt  die  Toilette,  wie  sie 
beim  Ausgehen  den  Mantel  über 
das  Gesicht  ziehen,  so  dass  nur 
die  Augen  frei  bleiben,  wie  sie  ganz 
schmale  rote  Schuhe  tragen,  die 
den  Fuss  fast  unbedeckt  lassen, 
wie  sie  ihr  blondes  Haar  in  der 
„Flämmchenfrisur“  auf  binden. 

Die  Verfertiger  der  Terrakotta- 
figuren haben  noch  lebendiger  ge- 
schildert. Was  sie  auf  der  Strasse 
beobachteten,  was  sie  im  Hause 
sahen,  haben  sie  mit  leichter  Hand 
und  mit  unbeschreiblich  feinem 
künstlerischen  Gefühl  zum  Bilde 
gestaltet,  immer  wieder  vor  allem 
die  Mädchen  und  Frauen,  hunderte, 
tausende  Male  in  immer  neuen  Mo- 
tiven, immer  von  neuem  angeregt 
durch  die  Reize  ihrer  Erscheinung, 
durch  die  Anmut  ihres  Benehmens, 
die  eine  immerschöner  als  dieandere. 

Da  sehen  wir  eine  vornehme  stattliche  Frau  in 
langem,  hellblauem  goldbesäumtem  Kleide,  wie  sie 
langsam  über  die  Strasse  geht,  den  Fächer  in  der 
Hand,  den  Kopf  verhüllt  und  mit  dem  Hute  bedeckt; 
ein  Bild  feiner  guter  Sitte  (Abb.  S.  6).  Ein  frisches 
Gegenbild  dazu  haben  wir  in  dem  Mädchen,  das 
eben  auf  einen  Sprung  zur  Nachbarin  über  die  Gasse 
eilt  (Abb.  S.  7).  Für  einen  so  kurzen  Gang  lohnt 
es  nicht,  den  Mantel  über  den  Kopf  zu  schlagen. 
Aber  sie  muss  das  Kleid  aufnehmen,  denn  der  Boden 
ist  schmutzig,  und  dabei  zeigt  sie  den  zierlichen 
Fuss  und  ihre  hübschen  roten  Schuhe. 

Das  sitzende  Mädchen,  das  auf  Tafel  13  ab- 
gebildet ist,  ist  eine  Erscheinung  wie  Davids 
Madame  Recamier.  Wie  gut  steht  ihr  das  leichte 
Hauskleid  und  wie  sehr  wird  ihre  Schönheit  durch 
die  geschmackvolle  Einfachheit  der  Toilette  gehoben. 
Ein  schmaler  goldener  Reif,  der  das  rotblonde  Haar 
zusammenhält,  ein  Paar  kleine  Ohrringe,  ein 
schlichter  Goldreif  um  den  Hals  ist  aller  Schmuck, 
den  sie  angelegt  hat.  Die  griechischen  Damen  im 
Altertum  sind  nicht  immer  so  wenig  putzsüchtig 
oder  so  sehr  wählerisch  in  kosmetischen  Dingen  ge- 
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wesen.  In  der  älteren  und  ebenso  wieder  in  der 
jüngeren  Zeit  waren  auffallende  Toiletten  und  kom- 
plizierte Frisuren  Mode,  und  man  sah  sich  gern  in 
reichem  und  schwerem  Schmuck,  an  dem  oft  genug 
das  kostbare  Material,  nicht  die  Feinheit  der  Arbeit 
das  Wertvollste  war. 

In  der  Zeit,  in  der  diese  Tanagrafiguren  ent- 
standen sind,  zogen  die  Schöpfungen  des  Praxiteles 
aller  Augen  auf  sich.  Von  seiner  Kunst  ist  viel  in 
diese  kleinen  Werke  der  Thonbildner  übergegangen. 
Liebe,  Jugend,  Schönheit  ist  das  Thema,  das  aim 
beliebtesten  und  das  der  damaligen  Gesellschaft  am 
verständlichsten  war,  wie  sie  sich  ebenso  im  Theater 
tm  den  graziösen  Versen  und  feinen  Scenen  am 
meisten  erfreute,  in  denen  die  Dichter  des  bürger- 
lichen Lustspiels  Freud  und  Leid  der  Verliebten 
schilderten.  Leicht  spielen  die  Künstler  die  Dar- 
stellung des  Natürlichen  und  Wirklichen  in  das  Ge- 
biet des  Idealen  hinüber  und  vermischen  Göttliches 
mit  Menschlichem,  so  dass  es  bei  manchen  Figuren 
schwer  ist,  zu  sagen,  ob  ein  einfaches  Mädchen, 
oder  eine  Nymphe  oder  Muse  oder  die  Liebesgöttin 
selbst  gemeint  ist.  Die  Begleiter  der  Aphrodite,  die 
Eroten,  gesellen  sich  zu  den  Mädchen  und  sie 
kommen  hier  zum  erstenmal  nicht  mehr  in  ihrer 
alten  Gestalt,  sondern  als  Putten,  die  mit  den  Mädchen 
schäkern  und  spielen,  aber  keine  Herzen  verwunden. 

Praxiteles  hat  die  Darstellung  des  schelmischen 
Kindes  — wir  erinnern  an  seine  Statue  des  Hermes  mit 
dem  kleinen  Dionysos  (vgl.  Bd.  I Tat.  157)  — popu- 
lär gemacht.  ^Tn  da  an  hat  das  Motiv,  ähnlich  wie  in 
der  Renaissance,  die  Kunst  Jahrhunderte  lang  be- 
schäftigt; noch  in  den  pompejanischen  Wandgemälden 
spielen  die  Putten  eine  grosse  Rolle.  Am  schnellsten 
aber  ist  es  von  den  Thonbildnern  aufgegrilfen  und 
weitergebildet.  Die  Eroten  sind  nun  ganz  im  Dienste 
und  im  traulichen  Verkehr  mit  den  Mädchen.  Sie 
bringen  Spielzeug  und  Schmucksachen,  Toilettengerat, 
Spiegel,  Schuhe  und  Fächer  herbei.  Sie  fliegen  den 
Mädchen  zu,  begleiten  sie  beim  Ausgang,  leisten 
ihnen  Gesellschaft  beim  Alleinsein.  Das  ist  immer 
mit  Humor  und  Anmut  geschildert  und  noch  ganz 
ohne  Sentimentalität,  die  erst  die  Frucht  späterer 
rührseligerer  Zeiten  war.  An  munteren  Einfällen 
sind  gerade  diese  Erotendarstellungen  reich.  Einer 
der  hübschesten  hat  zu  den  männlichen  Putten 
weibliche  hinzuerschalfen,  die  nun  den  Mädchen  und 
Erauen  alles  absehen  und  mit  dem  Kostüm  auch  die 
Koketterie  ihrer  Gebieterinnen  annehmen,  nicht  ohne 
einen  leisen  Zug  schalkhafter  Ironie  durchblicken  zu 
lassen. 

Die  Thonfiguren  sind  in  grosser  Menge  erhalten. 
Dadurch  können  sie  nach  vielen  Seiten  hin  das  Bild 
vervollständigen  und  anschaulicher  machen,  das  von 
■der  griechischen  Kunst  durch  die  wenigen,  zufällig 


erhaltenen  Werke  der  grossen  Meister  nur  sehr 
lückenhaft  überliefert  ist.  So  wird  uns  z.  B.  die 
Beschreibung  von  Aetions  berühmten  Gemälde  der 
Alexanderhochzeit  (vergl.  Bd.  II  S.  52),  in  dem 
die  Schar  zärtlicher  Eroten,  die  den  König  und 
seine  Geliebte  umflatterten,  ein  sehr  hervor- 
stechender Zug  gewesen  sein  muss,  erst  recht  ver- 
ständlich durch  den  Puttenschwarm  der  Terrakotten. 
Von  anderen  Gemälden,  die  nur  aus  einer  dürren 
farblosen  Inhaltsangabe  bekannt  sind,  lassen  die 
Thonfiguren  wenigstens  den  Charakter  ahnen;  freilich 
nicht  von  den  grossen,  unter  dem  Einfluss  der 
Tragödie  geschaffenen  mythologischen  Kompo- 
sitionen. Denn  die- 
ses Gebiet  lag  den 
Thonbildnern  gänz- 
lich fern.  Wohl  aber 
von  kleineren  Bil- 
dern, wie  sie  im 
vierten  Jahrhundert 
namentlich  der  so- 
genannten Sikyoni- 
schen  Schule  eigen- 
tümlich waren,  der 
nach  dem  Zeugnis 
des  Altertums  der 
„Kothurn  und  die 
Würde“  abging,  die 
dagegen  in  der  Eein- 
heit  der  Technik,  in 
der  Zartheit  und 
Sorgfalt  der  Aus- 
führung unerreicht 
war.  Ein  Sieger 
auf  dent  Wagen, 

Opferscenen,  Kna- 
ben, Gruppen  von 
Frauen  und  Män- 
nern, Asklepios  mit 
seinen  drei  Töchtern,  dann  andere,  denen  sich  Namen 
aus  der  Sage  leicht  beilegen  Hessen,  die  aber  im 
Grunde  nichts  waren,  als  Spiegelbilder  der  Gesell- 
schaft, werden  von  den  Malern  dieser  Schule  genannt. 
Wir  rücken  ein  Paar  von  den  Thonstatuetten  zu 
einer  Gruppe  zusammen,  und  erhalten  ein  Bild,  in 
dem  jene  Gemälde  wieder  lebendig  werden,  ein 
Situationsbild  ohne  Handlung,  voll  ruhiger  Grazie 
und  einfacher  Natürlichkeit. 

Mit  der  Malerei  sind  die  Terrakotten  auch  durch 
die  Farbe  in  engerer  Beziehung.  In  der  Regel  dient 
ein  dünner  w-eisser  Ueberzug  als  Grundierung,  aut 
diesen  sind  die  Farben  aufgetragen.  Sie  haben  sich 
im  ganzen  gut  erhalten,  häufig  hat  allerdings  bei 
den  Stücken,  die  ihren  MTg  durch  den  Kunsthandel 
genommen  haben  — und  dies  triflt  grade  lür  viele 


Thonfigur  aus  Tanagra. 
Berlin,  Neues  Museum. 
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der  feineren  Tanagratiguren  zu  — der  Pinsel  des 
modernen  Restaurators  nachgeholfen,  aber  doch 
meist  in  der  durch  das  Erhaltene  gewiesenen  Rich- 
tung, so  dass  der  ursprüngliche  Eindruck  der  Be- 
malung nicht  zu  oft  wesentlich  gestört  ist.  Die 
Earben  sind  immer  als  ganze,  reine  Töne  aufgesetzt, 
so  dass  der  Wechsel  von  Hell  und  Dunkel  lediglich 
durch  die  Körperlichkeit  der  Eorm,  durch  Licht 
und  Schatten  der  beleuchteten  und  nicht  beleuchteten 
Teile,  durch  die  Höhen  und  Tiefen  der  Modellierung 
hervorgebracht  wird,  ohne  dass  diese  Wirkung  durch 
Abstufungen  von  Hell  und  Dunkel  innerhalb  der 
Earbentöne  selbst  verstärkt  wäre.  Die  Farben  sind 
im  ganzen  zart  und  licht.  Mit  Vorliebe  sind  röt- 
liche und  bläuliche  Töne  in  verschiedenen,  aber 
selten  sehr  lebhaften  Nuancen  verwendet,  auch  reines 
Weiss  spricht  in  dem  Gesamtbilde  stark  mit.  Da- 
neben hat  man  für  Details  Violett,  Gelb,  Braun, 
sehr  selten  dagegen  Grün  gebraucht  und  hier  und 
da  etwas  Gold  aufgesetzt.  So  geht  das  Ganze  in 
einem  sanften  Gleichklang  bunter  Töne  zusammen. 
Die  Bemalung  trägt  einen  konventionellen  Charakter. 

Diesen  Charakter  hat  auch  die  eigentliche  Malerei 
derselben  Zeit  gehabt.  Der  koloristische  Eindruck 
muss  ganz  ähnlich  gewesen  sein  wie  bei  den  Terra- 
kotten* Die  Farbentöne  waren  dieselben  und  die 
Behandlung  verwandt,  denn  Licht  und  Schatten 
wurden  zwar  unterschieden,  aber  in  der  Nüance  des 
Lokaltones  durch  Auflichten  oder  Vertiefen  gegeben. 
Die  Zeichnung,  bis  zur  äussersten  Feinheit  durch- 
gebildet, war  die  Hauptsache,  sie  wurde  unterstützt 
durch  die  farbigen  Töne.  Eine  eigentliche  malerische 
Behandlung,  die  Entwicklung  der  Form  aus  der 
Farbe  heraus,  bereitete  sich  in  einzelnen  Ansätzen 
wohl  vor,  ist  aber  erst  in  der  nachfolgenden  helle- 
nistischen Zeit  zur  wirklichen  Ausbildung  gelangt, 
^"on  da  an  sind  dann  auch  die  Wege  der  Malerei 
und  der  Plastik  weit  auseinander  gegangen. 

V'ie  eng  sie  vorher  zusammenliefen,  sind  wir 
erst  seit  kurzem  in  der  Lage  genauer  zu  beurteilen. 


nachdem  der  glücklichste  Zufall  ein  grosses  und 
hervorragendes  Marmorwerk  aus  dem  Ende  des 
vierten  Jahrhunderts  v.  Chr.,  den  sog.  Alexander- 
sarkophag von  Sidon  (vgl.  Bd.  I Taf.  46)  in  der 
ganzen  Pracht  und  vollen  Frische  seines  ursprüng- 
lichen Earbenschmuckes  uns  neu  zugeführt  hat. 
Dieser  Fund  bestätigt,  was  früher  nur  vermutet 
werden  konnte,  dass  die  farbigen  Terrakotten  ein 
Abbild  geben  von  der  farbigen  Marmorplastik. 
Praxiteles  hat  die  schönsten  seiner  Figuren  von  dem 
Maler  Nikias  bemalen  lassen.  Die  Farbentönung  der 
Figuren  auf  seinen  Gemälden  hat  dieser  Künstler 
gewiss  nicht  anders  behandelt,  als  die  Tönung  der 
Praxitelischen  Statuen.  Für  diese  verlorenen  Werke 
der  Plastik  treten  die  Thonliguren  ein  und  geben 
uns  zugleich  die  verlorenen  Gemälde  wieder. 

Die  Tanagraliguren  sind  vermutlich  in  J'anagra 
selbst  gearbeitet  worden.  An  vielen  Orten  in 
Griechenland,  wo  die  Erde  ein  geeignetes  Thon- 
material lieferte,  gab  es  neben  den  Töpfereien  Werk- 
stätten der  Koroplasten,  und  allenthalben  hatte  die 
Ware  je  nach  der  Güte  des  Thones  und  nach  der 
grösseren  oder  geringeren  Geschicklichkeit  und  Sorg- 
falt der  Arbeiter  ihren  besonderen  Charakter.  Von 
verschiedenen  Stellen  sind  den  Tanagräischen  etwa 
gleichzeitige  Terrakotten  erhalten,  darunter  besonders 
aus  Athen  und  Korinth  Phguren,  die  mit  den  schönsten 
von  Tanagra  den  Vergleich  nicht  scheuen.  Aber 
diese  Industrie  hat  nicht  nur  im  vierten  Jahrhundert 
geblüht.  Leber  den  ganzen  Zeitraum  hin,  den  die 
griechische  Kunst  durchlaufen  hat,  von  den  frühesten 
Anfänoen  an  bis  hinab  in  das  erste  Jahrhundert 
vor  unserer  Zeitrechnung  sind  die  kleinen  Thon- 
ligürchen  in  Massen  fabriziert  und  in  den  Handel 
gebracht.  So  gehen  sie  als  ständige  bescheidene  Be- 
gleiter neben  den  grösseren  Werken  der  Plastik  und 
Malerei  her,  und  wiederholen,  immer  abhängig  und  be- 
einllusst  von  ihnen  und  allen  Stilwandlungen  und  Fnt- 
wicklungsphasen  folgend,  im  Kleinen  das  Bild  der 
Geschichte  der  Kunst,  das  jene  im  Grossen  geben. 

Franz  Winter. 
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Wandgemälde  im  Museum  zu  Rouen. 


Die  Bedeutung-  der  Farbengebung. 


Der  Umstand,  dass  die  Mittel  noch  nicht  ge- 
funden sind,  um  die  Farben  der  Gemälde  auf 
mechanischem  Wege  wiederzugeben,  erschwert  es 
dem  Beschauer,  der  meist  auf  die  Nachbildungen 
angewiesen  ist,  wesentlich,  sich  von  dem  Aussehen 
der  Originale  eine  richtige  Vorstellung  zu  machen. 
Wer  freilich  bereits  eine  Anzahl  Bilder  aus  den 
Hauptzeiten  der  Kunstentwicklung  wie  aus  den 
verschiedenen  Lebensperioden  der  hervorragendsten 
Künstler  gesehen  hat,  wird  sich  ohne  besondere 
Mühe  durch  Rückschluss  auf  verwandte  Erzeugnisse 
das  farbige  Aussehen  eines  bestimmten  Bildes  un- 
gefähr wiederhersiellen  können,  da  die  Farbengebung 
im  Grossen  und  Ganzen  dieselbe  Stetigkeit  in  den 
Entwicklungsstufen  der  Völker  wie  der  Künstler 
zeigt,  wie  die  übrigen  Bestandteile  der  Malerei. 

ie  wenig  Menschen  sind  aber  in  der  Lage,  sich 
eine  hierfür  ausreichende  Kenntnis  der  verschiedenen 
Arten  der  p-arbengebung  anzueignen;  wie  schwer 
haften  die  Eindrücke  gerade  dieser  Art  im  Ge- 
dächtnis; und  wie  wenig  Gewicht  pflegt  man  über- 
haupt auf  die  farbige  Erscheinung  eines  lEldes  zu 
legen.  Hat  sich  doch  infolge  unserer  Gewöhnung 
an  die  farblosen  Mhedergaben  durch  Stich  und 
Photographie  mehr  und  mehr  die  Anschauung  her- 
ausgebildet, als  stelle  die  Farbe,  weil  man  meist 
auch  ohne  sie  einen  halbwegs  ausreichenden  Ein- 
druck von  dem  Wesen  eines  Gemäldes  erhalten 
kann,  nur  einen  nebensächlichen,  also  unterge- 
ordneten Bestandteil  des  Ganzen  dar,  der  ebenso- 
gut auch  anders  hätte  ausfallen,  ja  am  Ende  gar 
ganz  hätte  fortfallen  können,  während  man  Umriss 
und  Schattengebung  für  das  feste  Gerippe  und  den 
eigentlichen  Kern  eines  Bildes  zu  halten  pflegt. 

Nichts  ist  aber  falscher  als  diese  Anschauungs- 
weise, die  sich  erst  zu  einer  Zeit  hat  ausbilden 


können,  da  der  Sinn  für  das  Malerische  durch  das 
verkehrte  Streben  nach  einer  plastischen,  reliefartigen 
Wirkung  bereits  zurückgedrängt  worden  war.  Nicht 
nur  bildet  die  Farbe  einen  den  übrigen  durchaus 
gleichgeordneten  Bestandteil  innerhalb  eines  Gemäldes, 
sondern  sie  giebt  geradezu  den  Ausschlag  bei  dem 
Eindruck,  den  ein  Bild  auf  den  Beschauer  macht; 
denn  im  letzten  Grunde  ist  das  Streben  des  Malers 
auf  die  Darstellung  der  Farbe  gerichtet.  Das  sieht 
man  daraus,  dass  dort,  wo  es  gilt,  die  feinsten 
Unterschiede  festzustellen,  also  z.  B.  den  Meister 
eines  bestimmten  Werkes  ausfindig  zu  machen,  das 
Original  von  einer  Kopie  zu  unterscheiden,  meist 
die  Farbe  die  Entscheidung  herbeizuführen  hat. 
Sie,  die  nur  mit  Mühe  und  nur  annäherungsweise 
nachgeahmt  werden  kann,  stellt  den  persönlichsten, 
am  schwersten  zu  fassenden,  durch  andere  Mittel 
überhaupt  nicht  voll  auszudrückenden  Inhalt  des 
Kunstwerkes  dar,  bildet  daher  auch  das  schärfste 
Unterscheidungszeichen  zwischen  einem  Werke  der 
Malerei  und  dem  Erzeugnis  einer  der  Schwester- 
künste. Wohl  tritt  sie  je  nach  der  Behandlungs- 
weise und  nach  der  Bestimmung  der  Werke  mehr 
oder  weniger  stark  hervor,  weshalb  man  eine  Reihe 
scharf  gesonderter  Arten  der  Farbengebung,  die 
nicht  etwa  bloss  historisch  zu  erklären  sind,  sondern 
in  dem  Wesen  der  Malerei  selbst  ihren  Grund  haben, 
voneinander  unterscheiden  kann:  immer  aber  wird 
die  Farbe  in  den  Werken  der  Malerei  die  Be- 
krönung des  Gebäudes  bilden,  das  der  Künstler 
aufführt. 

Es  hat  ja  Zeiten  gegeben,  in  denen  das  farbige 
Element  so  stark  zurückgedrängt  worden  ist,  dass 
es  thatsächlich  nur  eine  ganz  untergeordnete,  äusser- 
liche  Rolle  spielte,  also  ebensogut  oder  noch  besser 
ganz  hätte  fortbleiben  können;  das  waren  solche 
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Zeiten,  die  entweder  der  Zeichnung,  also  dem  Um- 
riss, oder  der  Modellierung,  also  der  plastischen 
Herausarbeitung  der  Gestalten,  ein  so  einseitiges 
Uebergewicht  gönnten,  dass  das  Werk  den  Charakter 
eines  Gemäldes  überhaupt  verlor  und  zur  zeichne- 
rischen Nachbildung  eines  Erzeugnisses  der  Plastik, 
sei  es  eines  Reliefs,  sei  es  einer  freistehenden  Figur 
oder  Gruppe  wurde.  So  hat  jene  klassizistische  Zeit, 
die  zu  Ende  des  vorigen  und  zu  Anfang  unseres 
Jahrhunderts  herrschte,  einseitig  den  Umriss  betont, 
den  sie  nur  durch  etwas  Modellierung  und  Färbung 
zu  heben  suchte.  Da  sie  nicht  über  die  Wirkung 
eines  an  die  Fläche  gebannten  Reliefs  hinausstrebte, 
blieb  sie  im  Grunde  Zeichnung.  — Für  Michelangelo 
andererseits  w'ar  die  Modellierung  wiederum  alles, 
die  Farbe  nur  eine  Zuthat,  deren  Anbringung  er 
wohl  auch,  wde  z.  B.  bei  der  Auferweckung  des 
Lazarus,  anderen,  hier  dem  Sebastiane  del  Piombo, 
überliess;  er  blieb  also  auch  in  seinen  Malereien 
stets  der  Plastiker.  — Gerade  solche  Einseitigkeiten 
zeigen  aber,  dass  Zeichnung  und  Modellierung  nicht 
als  \^orstufen  und  blosse  Vorbereitungen  für  die 
Färbung  angesehen  werden  dürfen.  Denn  in  den 
erken  der  wirklichen  Malerei  sind  sie,  wo  sie 
angewendet  werden,  von  der  Farbe  nicht  zu  trennen. 
Dass  beide  für  sich  allein  schon  Daseinsberechtigung 
besitzen,  ändert  an  dieser  Thatsache  nichts.  Wohl 
aber  spricht  dafür  der  Umstand,  dass  der  eine  dieser 
beiden  Bestandteile,  nämlich  die  Modellierung,  wie 
wir  gleich  sehen  werden,  auch  vollständig  fortfallen 
kann,  ohne  dass  das  Cianze  dadurch  eine  Kinbusse 
zu  erleiden  braucht. 

Durch  einige  moderne  Impressionisten  ist  freilich 
andererseits  der  Versuch  gemacht  worden,  das 
Bild  in  gleich  einseitiger  Weise  allein  auf  der  Farbe, 
unter  Auflösung  der  Form  und  zwar  gerade  des 
Umrisses,  aufzuhauen.  Doch  sind  befriedigende  Er- 
gebnisse damit  nicht  erzielt  worden,  wie  sie  auch 
nicht  denkbar  sind,  da  Form  wie  Farbe  nur  durch 
die  Umgrenzung  bestehen. 

Im  übrigen  herrschen  innerhalb  des  Gebietes  der 
Male  ei  die  verschiedensten  Arten,  die  Farbe  zu  ver- 
wenden und  zu  betonen.  Am  stärksten  kommt  sie 
in  der  rein  dekorativen,  von  der  Modellierung  ganz 
oder  so  gut  wie  ganz  absehenden  Malerei  zur 
Geltung.  Hier  kann  sie  frei  nach  Willkür  gewählt 
werden,  da  es  sich  dabei  nicht  um  das  treue  Abbild 
eines  Natureindruckes  handelt,  sondern  nur  um  die 
Fr/ielung  einer  Ihr  das  Auge  wohlgefälligen  \^hrkung, 
die  sowohl  durch  die  CTegenüberstellung  stark  von- 
einander abweichender  Farben  wne  durch  den 
Zusammenklang  einander  nah  verwandter  Töne 
herbeigeführt  werden  kann.  In  beiden  Arten  haben 
die  Japaner  Mustergiltiges  geleistet.  Die  Malerei 
der  fh'iechen  scheint  w'ähi'cnd  ihrer  Blütezeit  aui 


diesem  Grundsatz  der  Dekoration  beruht  zu  haben, 
während  sie  später  und  so  auch  die  der  Römer 
mehr  naturalistische  Wirkungen  erstrebte;  zum 
dekorativen  Prinzip  kehrten  dann  wieder  die  Byzan- 
tiner zurück,  deren  Richtung  sich  durch  die  Schule 
Giottos  wie  andererseits  die  frühgothischen  Schulen 
Nordeuropas  hindurch  bis  zur  Begründung  der 
Renaissance  durch  Masaccio  und  die  Van  Eycks 
fortsetzte. 

Während  des  15.  Jahrhunderts  wandelte  nur 
noch  Piero  della  Francesca,  bei  dem  die  Modellierung 
auf  das  gelingst  denkbare  Mass  zurückgeführt  ist, 
diese  Pfade.  In  der  neuesten  Zeit  aber  hat  Puvis 
de  Chavannes  eine  ähnliche  Behandlungsweise  wieder 
zu  Ehren  gebracht.  Umriss  und  Farbe  gehen  dabei 
gesondert  nebeneinander  her,  indem  der  Umriss' 
auch  für  sich  allein  genommen,  die  Farbe  aber  be- 
liebig gewechselt  werden  kann;  die  Farbe  dient  jedoch 
dabei  weder  den  Zwecken  der  Raumdarstellung  noch 
denen  der  Modellierung,  sondern  beansprucht  für  sich 
eine  selbständige  Bedeutung,  die  umsomehr  ab- 
geschwächt werden  muss,  je  näher  man  dem  Natur- 
vorbilde  bleiben  will.  Daher  das  teppichartige  Auf- 
sehen dieser  stilisierten  Malereien  gegenüber  der 
kräftigen  Wirkung,  die  in  dem  reinen  Ornament 
erzielt  werden  kann.  Wie  weit  sich  dabei  der 
Künstler  vom  Naturvorbilde  entfernen  wdll,  das 
hängt  ganz  von  seinen  besonderen  Zwecken  ab: 
der  stilisierenden,  von  der  Schattengebung  so  gut 
wie  ganz  absehenden  Behandlung  kann  er  alles, 
was  seinem  Auge  begegnet,  unterwerfen,  die  Land- 
schaft w'ie  die  lebenden  Wesen,  die  Erscheinungen 
der  Luft  wie  die  Stofflichkeit  der  Erde. 

Diesen  Bestrebungen  ist  die  moderne  Freilicht- 
malerei insofern  verwandt,  als  sie  gleichfalls  von 
der  Modellierung  durch  hell  und  dunkel  absieht 
und  ihre  Bilder  ganz  auf  dem  Gegensatz  der  Farben 
aufbaut.  Darin  aber  weicht  sie  von  jenen  durch- 
aus ah,  dass  sie  auf  eine  möglichst  täuschende 
Wiedergabe  des  Naturbildes  auszugehen  sucht. 
Um  hierbei  die  Harmonie  zu  wahren,  die  in  der 
Natur  durch  Licht  und  Luft  herbeigeführt  wird, 
sieht  sie  sich  genötigt,  die  erforderliche  Ab- 
schwächung der  Farbe  durch  ein  Geschiebe  ein- 
zelner mehr  oder  weniger  greller  Farbenpunkte 
herbeizuführen.  Sind  in  ihr  auch  die  Schatten 
durchaus  farbig,  so  neigt  sie  in  den  höchsten  Lichtern 
zu  voller  Farblosigkeit,  die  sich  bis  zur  Kreidigkeit 
steigern  kann.  Die  Aufgaben,  deren  hier  genug 
noch  vorliegen,  dürften,  wenn  die  Farbe  in  dem 
erreichbaren  Umfange  gewahrt  werden  soll,  auf  dem 
Wege  der  dekorativen  Behandlung  zu  lösen  sein, 
also  unter  teilw'cisem  Verzicht  auf  das  Ideal  der 
unbedingten  Naturwahrheit,  ohne  dass  deshalb  irgend 
welcher  Konventionalismus  einzutreten  brauchte. 
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Einen  Mittelweg  zwischen  diesen  vornehmlich 
auf  der  Farbe  beruhenden  Arten  der  Malerei  und 
der  die  gesamte  neuere  Zeit  von  der  italienischen 
Hochrenaissance  an  beherrschenden  sogenannten 
Helldunkelmalerei  stellt  diejenige  Behandlungsweise 
dar,  die  durch  das  ganze  15.  Jahrhundert  hindurch 
im  Norden  whe  im  Süden  Europas  herrschend  war 
und  als  die  schönfarbige  bezeichnet  zu  werden  pflegt. 
Ist  sie  auch  im  Grunde  nichts  anderes  als  eine 
Weiterbildung  der  durch  das  ganze  Mittelalter  hin- 
durch herrschenden  römischen,  auf  der  Vor- 
modellierung beruhenden  Malweise,  so  geht  sie  doch 
durch  das  Bestreben,  die  Körperhaftigkeit  der  Ge- 
genstände wie  die  Tiefe  des  Raumes  nicht  nur  an- 
zudeuten sondern  täuschend  wiederzugeben,  über 
jene  w^eit  hinaus.  Beide  beruhen  sie  noch  auf  dem 
Grunde  der  vollen  Farbigkeit  im  Licht  wie  im 
Schatten,  die  dadurch  erreicht  wird,  dass  hier  wie 
dort  eine  gedämpfte  Beleuchtung  bei  möglichst  klarer 
Luft  gewählt  wird;  aber  die  Modellierung  gewinnt 
hier  bereits  eine  selbständige  Bedeutung,  was  in  der 
farblosen  Wiedergabe,  die  sich  nun  nicht  mehr  auf 
den  blossen  Umriss  beschränkt,  deutlich  zu  Tage 
tritt.  Von  ihren  Begründern,  Masaccio  einerseits, 
den  Brüdern  van  Eyck  andererseits,  bis  zu  den  Vene- 
zianern des  16.  Jahrhunderts,  den  Bellini,  Giorgione, 
Tizian,  bleibt  diese  Art  im  w^esentlichen  unverändert 
bestehen;  es  giebt  freilich  einzelne  Meister,  wie  z.  B. 
Jan  von  Eyck  und  Mantegna,  die  die  Modellierung 
soweit  durchbilden,  dass  man  sich  versucht  fühlt, 
zu  fragen,  ob  hier  nicht  die  Modellierung  bereits 
die  Farbe  überwiege;  bei  anderen  wiederum,  wie 
namentlich  bei  Tizian,  springt  die  Bedeutung  der 
Farbe  so  lebhaft  in  die  Augen,  dass  man  der  Mo- 
dellierung fast  vergisst  und  schlechtweg  ein  Bild 
der  dekorativen  Art  vor  sich  zu  haben  glaubt: 
thatsächlich  ist  aber  doch  der  innige  Zusammenhang 
und  das  vollkommene  Gleichgewicht  von  Umriss, 
Modellierung  und  Farbe  stets  gewahrt. 

Erst  Lionardo  führte  einen  neuen  Grundsatz  in 
die  Malerei  ein,  der  allmählich  immer  weitere  Auf- 
nahme fand  und  bald  zum  alleinherrschenden  wurde, 
der  er  auch  bis  heute  geblieben  ist.  Seine  Braun- 
untertuschung  des  ganzen  Gemäldes,  die  schliesslich, 
als  man  vom  kühleren  Graubraun  zum  warmen  Rot- 
braun und  weiterhin  sogar  zum  Schwarz  überging, 
dazu  führte,  die  Farbe  aus  dem  Schatten  wie  aus 
dem  Lichte  so  gut  wie  vollständig  zu  verbannen,  und 
sie  nur  in  den  Mitteltönen  mehr  oder  tveniger  rein 
bestehen  liess,  — das  Helldunkel  — , war  freilich 
gleichfalls  nicht  etwa  der  Art  sondern  nur  dem 
Grade  nach  von  der  bisherigen  Behandlungsweise 
verschieden;  gerade  die  Meister,  die  gleich  anfangs 
diese  Technik  auf  ihren  Höhepunkt  erhoben,  allen 
voran  Raphael,  haben  dabei  die  volle  Leuchtkraft 


der  Farbe  in  den  Schatten  wie  in  den  Lichtern  zu 
wahren  gewusst:  aber  der  Weg  zu  einer  einseitigen 
Betonung  des  Gegensatzes  von  Hell  und  Dunkel 
war  damit  immerhin  geboten,  und  dieser  führte  die 
nachfolgenden  Maler  immer  mehr  dazu,  die  Lokal- 
farben zu  Gunsten  einer  einheitlichen  Beleuchtnng 
zurückzudrängen  und  ihre  Bilder  nun,  statt  von 
vornherein  in  Farben,  vor  allem  auf  das  Verhältnis 
von  Licht  und  Schatten  hin  zu  sehen.  Mit  der  Ver- 
feinerung der  Modellierung  und  der  Vertiefung  des 
Raumes,  die  mit  solchem  Streben  Hand  in  Hand 
ging,  machte  die  Fähigkeit,  die  Natur  täuschend 
nachzuahmen,  noch  einen  weiteren  Schritt  vorwärts; 
doch  steigerte  sich  zugleich  auch  die  Gefahr,  die 
bildmässige  Wirkung,  die  auf  dem  Gleichgewicht 
aller  malerischen  Bestandteile  beruht,  aus  dem  Auge 
zu  verlieren;  was  denn  auch  nicht  lange  ausblieb. 

Eine  Reihe  von  Künstlern,  die  wir  als  die 
Meister  des  Helldunkels  feiern,  namentlich  Rembrandt 
und  Velazquez,  haben  durch  die  Wahl  einer  starken 
und  möglichst  auf  einen  Punkt  gerichteten  Be- 
leuchtung diejenige  Art  der  Färbung,  welche  Licht 
wie  Schatten  von  einem  bald  goldigen  bald  silbrigen 
Licht  überflutet  und  durchzittert  zeigt,  auf  ihren 
Höhepunkt  gebracht  und  dabei  jene  Feinheit  des 
wesentlich  auf  Grau  und  Braun  gestimmten  Gesamt- 
tones erreicht,  w^elche  in  der  Natur  am  Gefieder  der 
meisten  Vögel,  im  Mineralreich  an  den  Geschieben 
der  Gesteine  wahrzunehmen  ist.  Hier  gehen  Farbe 
und  Modellierung  wieder  völlig  Hand  in  Hand,  die 
Einheitlichkeit  ist  durch  die  gleichmässige  Aus- 
breitung des  aus  einer  Einzahl  kleinster  Farbteile 
gebildeten  Lichtes  erreicht,  aber  die  Klarheit  des 
Aufbaus  des  Ganzen,  namentlich  des  Elmrisses 
leidet  durch  das  Fehlen  scharf  gegeneinander  ab- 
gegrenzter Farbenflächen.  Elm  eine  zeichnerische 
Auffassung,  wie  man  wohl  gemeint  hat,  handelt  es 
sich  hierbei  nicht,  da  die  Grundanschauung,  von  der 
der  Künstler  ausgeht,  immer  noch  die  farbige  ist, 
ja  eine  solche,  die  in  der  farblosen  Reproduktion 
sich  noch  weniger  wiedergehen  lässt,  als  selbst  die 
eines  schönfarbigen  Bildes:  aber  die  Scheidewand, 
die  diese  Art  von  dem  Stich  und  der  Radierung 
trennt,  ist  freilich  nur  dünn. 

MTlche  von  den  geschilderten  Arten  der  Farben- 
gebung auch  in  einem  Gemälde  angewendet  werde, 
ob  eine  solche,  die  sich  mehr  dem  in  der  Farben- 
wahl ganz  unbeschränkten  dekorativen  Prinzip  nähert, 
oder  eine,  die  hart  an  das  Gebiet  der  farblosen 
Zeichnung  streift:  immer  wird  das  Streben  darauf 
gerichtet  sein  müssen,  dem  schmückenden  Zweck 
zuliebe  an  der  Flinheit  der  inneren  Anschauung  fest- 
zuhalten,  die  scheinbare  Naturtreue  aber,  soweit  sie 
nur  durch  Uebertreibungen  und  Einseitigkeiten  er- 
kauft werden  kann,  zu  meiden.  Leuchtkraft  der 
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Farbe  und  zeichnerische  Modellierung  stehen  zu- 
einander insofern  in  einem  ausschliessenden  Ver- 
hältnis, als  der  eine  Teil  mehr  zurücktreten  muss, 
soll  der  andere  stärker  hervorgehoben  werden. 
Wdll  man  aber  dem  Eindruck  der  Natur  nach  Mög- 
lichkeit nahe  kommen,  so  lässt  sich  das  nur  dadurch 
erreichen,  dass  ein  jeder  dieser  beiden  Teile  ent- 
sprechend abgedämpft  wird.  Ein  verfehltes  Be- 
streben ist  es.  Form  und  Farbe  in  voller  Stärke 
verbinden  zu  wollen.  Fast  zu  allen  Zeiten  hat  ihm 
freilich  die  Masse  der  Maler,  also  der  Durchschnitt, 
gehuldigt;  aber-  nur  ganz  vereinzelt  ist  es  einem 
besonders  hervorragenden  Künstler,  wie  am  meisten 
noch  Jan  van  Eyck  und  Flolbein,  gelungen,  sich 
einem  solchen  Ideal  einigermassen  zu  nähern.  Ge- 
wöhnlich wird  dieser  Realismus,  der  dem  un- 
geschulten Auge  der  grossen  Menge  entgegenkommt 
und  schliesslich  in  der  Theater-  und  Panoramen- 
malerei seine  höchsten  Triumphe  feiert,  nur  zur 
Unnatur,  zu  jener  Scheinkunst  führen,  die  den  Ein- 
druck der  Natur  hervorrufen  wäll,  thatsächlich  aber 
die  grösste  Unwahrheit  darstellt,  da  sie  über  dem 
Streben  nach  Deutlichkeit  die  Einheitlichkeit  der 
Erscheinung  aus  dem  Auge  verliert. 

Mhe  der  Maler  nur  einen  Teil  der  Natur- 
erscheinungen mit  seinen  Mitteln  wiederzugeben 
vermag,  so  wird  er  um  dieser  Einheitlichkeit  willen 
auf  manches  zu  verzichten,  anderes  aber  wieder  zu 
ergänzen  haben,  will  er  sich  nicht  mit  der  Wieder- 


gabe eines  beliebigen  Ausschnitts  aus  der  Natur  be- 
gnügen. Was  er  zu  bieten  vermag,  ist  nur  ein 
Gleichnis,  eine  Annäherung  an  die  Natur,  die  sich 
mit  ihr  nicht  deckt,  sondern  zu  ihr  im  Verhältnis 
des  Parallelismus  steht.  Wie  der  Maler  weiterhin 
nur  gewisse  Gegenstände  als  für  die  Darstellung 
auf  der  Fläche  geeignet  befinden,  andere  aber 
dem  Plastiker  überlassen  wird,  so  wfird  er 
auch  nach  dem  Gegenstände,  den  er  ins  Auge 
gefasst  hat,  sich  entweder  für  die  farblose  Dar- 
stellung in  Stich  oder  Zeichnung,  oder  für  die  farbige 
als  Gemälde  entscheiden,  wobei  er  wiederum  zu 
berücksichtigen  haben  wird,  welche  Art  der  Vor- 
führung hierfür  besser  am  Platze  ist,  die  dekorative, 
die  schönfarbige  oder  die  im  Helldunkel. 

Neben  diesen  Beweggründen,  die  in  dem  Gegen- 
stände selbst  liegen,  wird  die  persönliche  Anlage, 
die  den  einzelnen  Künstler  dazu  hinleitet,  die  Farbe 
mehr  oder  weniger  stark  zu  betonen,  wohl  auch 
zur  Geltung  kommen;  doch  wird  sie  stets  zurück- 
treten gegenüber  dem  Einfluss,  den  die  zur  Zeit 
herrschende  Anschauung  und  Technik  auf  ihn 
ausübt.  Zum  Einteilungsprinzip  eignet  sich  also 
auch  auf  diesem  ganz  persönlichen  Gebiet  der 
Kunstübung  nicht  sowohl  die  individuelle  Eigen- 
art der  Künstler  als  die  verschiedene  Behandlungs- 
weise der  Farbengebung,  welche  in  den  einzelnen 
Zeiten  der  geschichtlichen  Entwicklung  herrschend 
gewesen  ist. 

Woldemar  von  Seidlitz. 


Piero  della  Francesca. 

Sigismondo  Malatesta,  vor  dem  hl.  Sigismund  knieend. 
Fresko.  Rimini,  S Francesco. 
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Edward  Burne-Joncs,  Das  Haus  des  Todes. 
Aus  dem  Cyclus  „Orpheus  und  Eurydice“. 


Die  Präraffaeliten. 


Die  „Brüderschaft  der  Präraftaeliten“  war  eine 
Gemeinschaft  blutjunger  Künstler,  besonders 
des  Rossetti,  Millais  und  Holman  Hunt,  die  sich  in 
London  in  dem  Gedanken  zusammenfand,  dass  die 
englische  Kunst  auf  Irrwegen  sei.  Diese  hatte  den 
Gedanken  Joshua  Reynoldszur  Richtschnur  genommen, 
vollendete  Kunst  könne  man  schaffen,  wenn  man 
die  Zeichnung  Ralfaels  mit  der  Farbe  Tizians  und  dem 
Helldunkel  Correggios  vereine.  Es  gelte  also,  alle 
drei  lleissig  zu  studieren  und  mit  ihren  Augen  die 
Natur  zu  erfassen.  Im  Jahre  1848  traten  die  jungen 
Reformatoren  zuerst  mit  ihren  Werken  hervor  und 
bahnten  somit,  unter  stürmischem  Widerspruch  aller 
Leute  von  „gutem  Geschmack“  und  von  „Kunstver- 
ständnis“ einer  neuen  Schalfensart  den  Weg. 

Die  \'erhältnisse  in  England  lagen  ähnlich  wie 
etwa  vor  einem  Jahrzehnt  bei  uns  in  Deutschland. 
England  hatte  seinen  Defregger  oder  Grützner;  Mul- 
ready  oder  Collins,  und  seinen  Makart:  Etty.  Es 
hatte  eine  Kunst,  mit  der  alle  M'elt  zufrieden  w'ar 
und  die  der  Nation  die  sichere  Ueberzeugung  bot, 
das  Beste  in  Europa  zu  leisten:  Kein  Maler  der 

Welt  erhielt  Preise  wie  Landseer,  der  berühmte 
Tiermaler;  die  malerische  Meisterschaft  eines  Mhlkie 
und  Leslie,  die  psychologische  M'ahrheit  in  ihren 
novellistischen  Bildern  war  kaum  je  erreicht  worden; 
noch  strahlte  über  England  der  Glanz  der  alten 
Bildnismaler:  Reynolds,  Raeburn,  Lawrence;  an  den 
Kampfbildern  eines  Turner  hatte  sich  eine  Schule 
von  Landschaftsmalern  herangebildet  mit  Calcott  an 
der  Spitze,  w^elche  sich  mit  den  besten  Holländern 
in  eine  Reihe  zu  stellen  nicht  zu  scheuen  brauchte. 


Die  Bilder  sind  wirklich  gut,  welche  damals  gemalt 
wurden,  noch  heute  die  Zierde  jeder  Galerie,  noch 
steigen  sie  auf  den  grossen  Auktionen  im  Preise, 
noch  hält  England  fest  an  den  Namen,  welche  es 
in  der  ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts  mit  Ver- 
ehrung nannte. 

Lind  es  thut  gut  daran,  obgleich  die  Präraffaeliten 
endlich  als  Sieger  aus  dem  durch  Jahrzehnte  ge- 
führten Streite  hervorgingen,  obgleich  ihreEinwirkung, 
wie  es  scheint,  in  den  letzten  Jahren  erst  recht  die 
jungen  Köpfe  erfasst  hat.  Denn  drüben  ist  man 
nicht  ganz  so  theoretisch  gestimmt  wie  bei  uns, 
drüben  glaubt  man  nicht,  dass  das  Alte  schlecht  sein 
müsse,  weil  das  Neue  anders  und  doch  gut  ist. 

Freilich  mancher  Ruhm  ist  in  England  unter- 
gegangen. So  der  der  älteren  Idealisten,  von  dem 
Kaulbach  Grossbritanniens,  dem  Londoner  Akademie- 
Präsidenten  West  — er  konnte  mehr  als  Kaulbach 
und  war  ernster  als  dieser  — bis  zu  jenem  Etty, 
der  seine  Zeitgenossen  zu  einem  Taumel  der  Be- 
geisterung hinriss,  dem  Tizian  Englands,  dessen 
Pinsel  der  Leinwand  Leuchtkraft,  den  warmen 
Eleischtönen  Leben  gab.  Gerade  die  Meister,  welche 
über  die  Natur  hinaus  wollten,  die  Besseres,  Edleres 
zu  geben  trachteten,  hat  die  schnöde  Nachwelt  als 
maniriert,  als  langweilig  beiseite  gestossen. 

Die  jungen  Mitglieder  der  Brüderschaft  wollten 
an  Wahrheit  ihre  Zeitgenossen  übertrelfen,  die  volle 
Wahrheit  sagen,  nichts  verschweigen  und  nichts  hinzu- 
fügen, wie  es  in  der  Eidesformel  der  Gerichte  heisst. 
So  wahr  mir  Gott  helfe!  setzten  sie  in  der  religiösen 
Grundstimmung  ihrer  Begeisterung  leise  hinzu.  Ein 
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treu  gehaltener  Schwur!  Sie  woll- 
ten nicht  sich  an  dem  künstlerischen 
Gut  der  Renaissance  bereichern, 
sie  wollten  da  anfangen,  wo  Raffael 
angefangen  habe,  bei  einer  Kunst, 
welche  kindlich,  unbefangen  sei,  bei 
Perugino,  bei  dessen  florentiner 
Zeitgenossen.  Sie  wollten  die  Natur 
geben,  wie  sie  ist,  ohne  sie  nach 
berühmten  Mustern  zu  verschönen, 
sie  wollten  treu  sein  im  Grossen 
und  in  der  letzten  Kleinigkeit,  treu 
gegen  die  Natur  und  treu  gegen 
sich  selbst,  indem  sie  nur  dar- 
stellten, was  sie  wirklich  gesehen 
und  empfunden  hatten. 

Zwei  etwas  ältere  Meister  waren 
ihnen  Vorbild:  George  Watts  und  Ford  Madox 

Brown.  Watts  war  damals  schon  ein  fertiger 
Künstler,  er  ist  sein  Lebenlang  sich  gleich  geblieben: 
Wahrlich  einer  der  grössten  unter  den  Lebenden. 
Ein  Mann  von  eigener  Kraft  und  eigener  Schwäche 
der  Farbe.  Innerhalb  eines  bestimmten  Tones,  der, 
wenn  man  nun  unbedingt  Anklänge  suchen  will,  am 
meisten  an  Tintoretto  erinnert,  einer  Mischung  von 
Violett  und  Elfenbein,  ist  er  von  erstaunlicher  Farbig- 
keit, so  farbig  wie  Rubens,  obgleich  der  ja  eigentlich 
nur  eine  Farbe  kennt:  Braun.  Er  ist  ein  Mann  der  Ge- 
danken: Er  malt  gern  Allegorien,  Liebe  und  Leben 
oder  Mammon  oder  HolTnung.  Das  sind  nun  frei- 
lich recht  abgedroschene  Vorwürfe,  wenn  man  die 
Allegorie  im  bewährten  alten  Stil  auffasst.  Die  Hoff- 
nung als  ein  wohlgenährtes,  die  Augen  nach  oben 
wendendes  Jüngferchen  in  klassischem  Gewand  mit 
dem  Anker  — oder  hat  der  Glaube  den  Anker? 
Nun  eut,  dann  ist’s  eben  der  Glaube!  Nicht  solche 
Allegorien  malt  er,  sondern  er  lebt  sie  aus,  er  lässt 
sie  uns  Vorleben,  er  schafft  wirkliche  Wesen,  in  denen 
der  Gedanke  herrscht,  den  er  uns  vormeistern  will. 
Das  ist  nicht  Idealismus  im  derben  Sinn,  es  ist  nur 
die  Kraft,  Menschengebilde  lebendig  zu  machen,  das 
Reale,  das  Thatsächliche  an  Watts’  Kunst. 

Brown  war  der  eigentliche  Pathe  der  ganzen 
Brüderschaft.  Er  gehörte  ihr  nicht  an,  aber  er  be- 
riet sie  väterlich.  Er  ist  allezeit  seinen  Weg  allein 
gegangen,  nicht  weil  er  gegen  jene  etwas  einzuwenden 
gehabt  hatte,  sondern  weil  das  Alleinsein  in  seiner 
starken  Natur  lag.  Ich  weiss  nicht,  welches  Gesicht 
viele  von  denen  machen  würden,  die  jetzt  in  Deutsch- 
land und  Frankreich  die  Prärallaeliten  zum  Banner- 
tuch ihrer  kritischen  l.ärmtrompete  machen,  wenn 
sie  plötzlich  in  einer  Ausstellung  vor  Browns  Haupt- 
bildcr,  w'ie  „(iordelia“  oder  „Die  Arbeit“  träten. 
Kaum  ist  ein  Künstler  weniger  in  eine  Schule  und 
in  ein  I^rinzip  einzulangen  wie  dieser  wunderliche 


Kauz  mit  seinen  Falkenaugen  und 
dem  Fleiss,  ihnen  ins  kleinste  mit 
dem  Pinsel  zu  folgen,  dieser  Maler, 
der  scheinbar  die  Absicht  vergass, 
ein  Bild  zu  malen,  indem  er  die 
Natur  malte.  Einer  solchen  nicht 
aus  Absicht,  sondern  aus  einer 
Sonderart  der  Beanlagung  hervor- 
gehenden Selbständigkeit  ist  schwer 
gerecht  zu  werden.  Und  man  ist 
ihr  auch  nicht  gerecht  geworden. 
Brown  hat  keine  der  offiziellen 
Ehren  Englands  genossen,  Künstler 
kauften  nach  seinem  Tode  eines 
seiner  Bilder,  um  es  der  National- 
galerie durch  Geschenk  aufzu- 
zwingen. Nur  dort,  wo  die  Kunst 
überhaupt  jung  ist,  wo  man  vom  alten  Idealismus 
noch  nicht  viel  gehört  hatte,  in  den  rauchigen 
Eabrikstätten  von  Liverpool,  Manchester  hatte  er 
seine  Gemeinde. 

Ohne  besondere  Ehrung,  wenigstens  nicht  als 
Maler,  mehr  als  Dichter,  schied  Rossetti  aus  dem 
Leben.  Ihn  hatte  nicht  knorrige  Kraft,  sondern 
nervöse  Empfindlichkeit  in  den  Winkel  der  Ein- 
samkeit gedrückt.  Er  war  das  eigentliche  Karnickel 
des  ganzen  Präraftaeliten-Streites,  indem  er  den  Be- 
strebungen der  Genossen  den  Namen  gab,  an  welcher 
die  Kritik  nun  sich  festklammerte;  und  er  floh  zuerst 
aus  der  Oeffentlichkeit  in  den  kleinen  sektenhaften 
Kreis  von  Gesinnungsgenossen.  Sohn  eines  neapoli- 
tanischen Elüchtlings,  eines  Mannes,  der  ganz  in  Dante 
lebte,  zu  dessen  besten  Kennern  er  gehörte,  dessen 
ganzes  Haus  Danteschen  Geistes  voll  war,  erkannte 
er  ohne  viel  kunstgeschichtliche  Spekulation  die 
Uebereinstimmung  des  eigenen  realistischen  Strebens 
mit  dem  der  alten  Elorentiner.  Er  wollte  nicht  sie  nach- 
ahmen — er  kannte  sie  ja  auch  viel  zu  wenig,  um 
dies  thun  zu  können,  aber  ihn  führte  seine  Anschauung 
zu  ähnlichen  Ergebnissen:  Ecce  ancilla  Domini! 

Mhe  kühn  die  Jungfrau  verkürzt  ist,  wie  selbständig 
die  Komposition  (Taf.  7).  Das  Mädchen  ist  Rossettis 
Schwester:  Man  braucht  nur  in  Millais’ „Isabella  und 
Lorenzo“  (Taf.  23)  seines  Bruders  William  Bildnis 
mit  dem  der  Jungfrau  zu  vergleichen,  um  zu  er- 
kennen, dass  das  Dantehaus  in  London  über  dem 
ganzen  Getriebe  der  jungen  Maler  seinen  Schein, 
seine  südländische  Lebhaftigkeit,  seine  schwermütige 
Emigrantenstimmung  breitete. 

Ein  echter  Britte  blieb  Holman  Hunt,  der  Künstler 
unter  den  drei  Eührern  der  Brüderschaft,  dessen  Tag 
ganz  und  recht  erst  noch  kommen  wird.  Er  ist 
Brown  verwandt  in  seiner  rücksichtslosen  Selbständig- 
keit. Ein  Realist  von  reinstem  Wasser,  vollkommen 
erfüllt  von  idealem  Streben.  Um  die  Elucht  nach 


Hunt,  Jugendbildnis  Rossettis. 
Aus  Magazine  of  Art  1889. 


14 


G.  F.  Watts,  Liebe  und  Lehen.  (1893.) 

Paris,  Musee  du  Luxembourg.  Auf  Leinwand,  h.  2.1g,  br.  1.21. 
Nach  einer  Photographie  von  Neurdain  Freres,  Paris. 
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Egypten  zu  malen,  muss  er  die  Strasse  aufsuchen, 
die  Joseph  seinen  Esel  geführt,  muss  er  dort 
Monatelang  seine  Werkstätte  aufschlagen,  um  Land 
und  Leute  zu  studieren.  Das  thaten  auch  die  Eran- 
zosen  und  bei  ihnen  kam  dann  ein  meisterhaftes 
kulturhistorisches  Bild  heraus,  dem  man  wohl  glauben 
kann,  dass  es  damals  unter  Herodes  so  und  so  aus- 
gesehen haben  mag.  Hunt  studierte  tiefer  als  einer 

— ich  kenne  seine  Studien,  welche  in  ihrer  künst- 
lerischen Sorgfalt  neben  die  Menzels  zu  hängen  sind, 

— und  sein  Bild  wurde  so  fabelhaft  englisch,  dass 
die  Deutschen,  als  er  1876  in  Berlin  war,  mit  ihm 
gar  nichts  anzufangen 
wussten.  Nicht  ein 

ort  wurde  von  der 
sonst  so  geschwätzi- 
gen Kritik  über  das 
Bild  geschrieben.  Im 
selben  Jahre  hing 
eine  Wiederholung 
des  Bildes  in  Liver- 
pool. Die  begeisterte 
Bürgerschaft  brachte 
durch  frei  willige  Spen- 
den 100000  Mark  auf, 
um  es  der  Galerie  zu 
schenken.  Das  ist  aber 
ein  rechter  Künstler, 
der  so  echt  in  seinem 
^^olke  wurzelt,  dass  es 
erst  für  andere  einer 
Jlmstimmung  bedarf, 
ihn  zu  verstehen! 

^^erstehen  denn  die 
Eranzosen  Ludwig 
Richter?! 

Mi  11  ais  ist  der 
gefeiertste  unter  den 
Brüdern.  Er  liess  bald 
die  Theorie  beiseite 
und  grill'  fest  zu,  sich 
malerisch  fortzubil- 
den. In  Spanien  that  es  ihm  Velazqucz  an,  vielleicht 
mehr,  als  seinem  Nachruhm  gut  sein  wird.  Aber  er 
blieb  ein  ganzer  Meister,  namentlich  im  Bildnis  und 
in  der  Landschaft.  Virtuoser  als  die  anderen,  war 
er  eher  geneigt,  ein  Eingeständnis  zu  machen,  ein 
vornehmer  Mann,  der  auf  gute  Form  hält,  auf  den 
dann  auch  alle  jene  Ehren  fielen,  welche  den  anderen 
Genossen  versagt  wurden:  Erst  das  Baronat,  dann 

die  Präsidentschaft  der  Akademie. 

Lange  schien  die  Sache  der  drei  Prärallaeliten 
verloren.  Millais  war  in  die  Akademie  gewählt  worden 


und  so  derSekte  entfremdet,  Rossetti  stand  schmollend 
beiseite,  Hunt  ging  schweigend  seinen  Weg.  Ein 
Vierter  nahm  den  Kampf  auf,  Burne-Jones.  Er 

ist  der  weichste  unter  ihnen,  sensibler,  nervöser  in 
seinen  Bildern  selbst  als  Rossetti!  Man  hat  ihm 
nachgesagt,  er  habe  etwas  zu  viel  zu  Botticelli 
hinübergeschielt.  Ich  glaube,  man  thut  ihm  un- 
recht. In  verwandten  Zeiten  lebend  sind  sich  beide 
verwandt  geworden.  Auch  Meister  Alessandro  ist 
nervös,  Grossstadtkind.  Nur  die  Nervösen  von  heute 
können  ihn  in  ihrem  Missverstehen  der  Natur  für 
„naiv“  nehmen;  er  ist  ohne  eine  Spur  eigentlicher 

Naivetät  und  selbst 
ohne  die  Absicht, 
solche  zu  heucheln. 
Nur  sehnte  er  sich 
nach  Ruhe  wie  Burne- 
Jones;  beide  suchen 
eine  stille  Welt  mit 
heissem  Verlangen,  sie 
schliessen  ihre  geisti- 
gen Thüren  zu,  um 
in  ihr  leben  zu  kön- 
nen. Es  ist  nicht  diese 
Welt,  sie  malen  nicht 
wie  Liebermann,  dem 
es  ein  Vergnügen 
ist,  den  dummen 
Kerls  malerisch  eins 
zu  versetzen,  sondern 
mit  heissem  Bemü- 
hen, die  Eugen  ihres 
Heimes  dem  lauten 
Draussen  und  seinem 
Eindringen  zu  ver- 
sperren. 

Die  Prärallaeliten 
sind  alt  geworden,  nur 
Rossetti  starb  jung. 
Noch  heute  ragen 
die  Häupter  von 
Watts  und  Hunt  in 
unsere  Zeit  hinein.  Sie  sind  jung  geblieben  und 
wirken  in  junger  Zeit  mit  fort.  Sie  regen  heute 
noch  an  und  werden  morgen  nicht  aufhören,  anzu- 
regen. Von  welchem  Franzosen  kann  man  Gleiches 
sagen,  seit  die  Schule  von  Fontainebleau  dahin- 
gegangen ist  und  der  Impressionismus  sein 

Ende  erreichte?  MTr  lebt  noch  drüben,  jenseits 

der  Vogesen  von  den  Künstlern  um  1850  als 
ein  Moderner,  — ausser  Puvis  de  Chavannes  — , 
wie  es  diesseits  der  Vogesen  Menzel  und  Böcklin 
thun  und  über  dem  Meere  die  Präraffaeliten? 

Cornelius  Gurlitt. 


Rossetti,  Beata  Beatrix. 
London,  National  Galler)'. 
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Lucas  Cranach. 

Lugas  cranach  ist  unter  den  allerbekanntesten  deutschen  Malern 
/ des  lö.  Jahrhunderts,  er  steht  an  Popularität  nur  hinter  Dürer 
und  kaum  hinter  Holbein  zurück.  Leicht  scheint  es  ihn  kennen  zu 
lernen,  da  Gemälde  von  seiner  Hand  überall  gezeigt  werden;  schwer  ist 
es  ihn  gerecht  zu  beurteilen.  Er  wird  heute  mindestens  ebenso  stark 
unterschätzt  wie  überschätzt;  überschätzt  von  der  allgemeinen  Auffassung, 
die  ihn  mit  Dürer  und  Holbein  zu  dem  nationalen  Dreigestirn  vereinigt, 
unterschätzt  von  einer  schärfer  blickenden  Kritik,  die  seine  Gemälde 
mit  anderen  deutschen  Schöplungen  vom  Beginne  des  iG.  Jahrhunderts 
vergleicht  und  danach  nur  mit  "\"erlegenheit  von  seiner  Künstlerschaft  zu 
sprechen  pflegt. 

Die  ursprüngliche  Begabung  des  Meisters  ging  unter  in  der  fabrik- 
artigen Produktion,  die  er  ansehnlich  und  ertragreich  seit  i=,2o  etwa 
bis  zu  seinem  Tode  betrieb.  Mühsam  A\'erden  zwischen  den  sich  allent- 
halben aufdrängenden  Proben  seiner  naturfremden  Manier  die  Zeug- 
nisse seiner  jungen  Kraft  gesammelt,  um  so  mühsamer,  ^^'ie  die 
Biographen  keineswegs  die  frühen  Arbeiten  zum  Massstab  der  späteren 
nahmen,  sondern  umgekehrt  verfuhren,  zur  Erkenntnis  der  eigent- 
lichen Kräfte  ihres  Helden  nie  durchdrangen,  sich  mit  der  bekannten 
Ifiographenliebe  in  die  Manier  der  Spätzeit  verliebten  und  am  Ende 
mit  ^'erwunde^ung  und  ohne  ^Trständnis  vor  den  einzig  gesunden  Schöp- 
fungen der  Erühzeit  standen. 

Zur  Erklärung  der  offenkundigen  I.ahmheit  und  Lieblosigkeit  in 
vielen,  durch  die  Signatur  beglaubigten,  Arbeiten  Cranachs  boten  sich 
namentlich  zwei  freundliche  Wendungen.  Die  eine  ^^"endung  lautet 
etwa:  dieses  Gemälde  ist  durch  Pfebermalung,  durch  misslungene  Restau- 
rierung seines  Charakters  und  seiner  Schönheit  beraubt  worden.  Die 
andere  aber  lautet:  jenes  Bild  ist  nicht  von  dem  Meister  selbst  ausgeführt, 
sondern  in  seiner  M’erkstätte  ^on  Schülern.  Der  Hinweis  auf  schlechte 
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Erhaltung,  mit  dem  der  Kunstkritiker  selten  seinen 
Elkekt  verfehlt,  ist  vor  den  ^'^"erken  keines  Malers 
so  oft  und  so  arg  gemissbraucht  worden  wie  vor 
Cranachs  Gemälden.  Namentlich  der  — sonst  übrigens 
achtungswerte  — Cranach-Biograph  Schuchardt  hat 
in  diesem  Punkte  manches  Erheiternde  geleistet  und 
mehr  als  ein  intaktes  Bild  für  ruiniert  erklärt.  Von 
einzelnen  Ausnahmen  abgesehen  sind  Cranachs  Tafeln 
in  t ortreft'lichem  Zustand  auf  uns  gekommen,  was 
nicht  wunderbar  ist,  eia  seine  kechnik  an  Solidität  mit 
der  chinesischen  Eackmalerei  wetteifern  kann.  Mhts 
die  zweite  Wendung  angeht,  so  hat  sie  wenig  Berechti- 
gung, solange  eine  reinliche  Scheidung  zwischen  den 
eigenhändigen  Arbeiten  und  den  M erkstattleistungen 
nicht  gelungen,  die  Differenz  der  Qualität  nicht  deut- 
lich dargelegt  ist.  Nun  zweifle  ich  nicht,  dassCranach 
in  späteren  Jahren  eine  grössere  Zahl  ton  Schülern 
beschäftigte.  Da  seine  Kunst  aber  einen  so  un- 
persönlichen Charakter  angenommen  hatte,  dass  er 
ohne  Schaden  sorgsam  belehrte  (jehilfen  an  den 
Arbeiten  beteiligen  konnte,  so  erscheint  jene  ^ bei 
anderen  Meistern  oft  wichtige  - Unterscheidung 
bei  ihm  recht  unfruchtbar.  Unter  den  Schöpfungen 
aus  den  'toer  und  40er  Jahren  des  1 b.  Jahrhunderts 
giebt  es  freilich  bessere  und  schlechtere,  aber  der 
Qualitätsunterschied  ist  nicht  erheblich  und  vor 
allem:  er  berührt  nicht  das  MTsentliche.  M’as 
Cranach  selbst  arbeitete,  trug  ebendas  (jepräge 
unkünstlerischen  Handwerksbetriebes,  das  die  Pro- 
duktionen seiner  Gehilfen  zeigen,  man  müsste  denn 
geradezu  annehmen,  dass  der  ,,celerrimus  pictor“, 
wie  die  (Jrabschrift  ihn  nennt,  das  Malen  überhaupt 
in  späteren  Jahren  aufgegeben  hätte.  Cranach  war 
sein  eigener  Nachahmer  und  Kopist  geworden. 

In  Kronach  bei  Bamberg,  also  in  fränkischen 
Eanden,  kam  Lucas  Cranach  1472  zur  MTdt,  von 
seinem  \”ater  wurde  er  in  der  Kunst  unterwiesen. 
Erst  1304,  da  der  sächsische  Kurfürst  ihn  in  seinen 
Dienst  Z04,  tritt  seine  (Gestalt  in  historische  Helle. 
Damals  schuf  er  auch  sein  erstes  bekanntes  und  be- 
glaubigtes Bild.  Bis  ZU  seinem  Tod  im  Jahre  1553 
war  er  dann  fast  stets  in  Mhttenberg  thätig,  als 
Mensch,  als  Bürger  und  als  Meister  in  hohem  An- 
sehen, den  sächsischen  Herrschaften  ein  treuer  Diener, 
der  neuen  Lehre  ein  ergebener  Anhänger.  Es  scheint, 
als  ob  Crünewalds  und  etwa  auch  Dürers  ^Trbild 
seinen  rauhen  Jugendstil  mitbestimmt  habe. 

Mhe  wenig  Cranachs  ursprüngliches  M'esen 
\ erstanden  ^\■urde,  zeigt  die  ^Tn'wunderung  und  ^"er- 
wirrung,  die  sein  frühestes  bekanntes  und  zugleich 
sein  bestes  Bild  erregte,  das  aus  der  rinuischen 
Sammlung  Sciarra  in  den  Besitz  des  Herrn  Dr.  Eiedler 
kam  und  sich  jetzt  bei  den  Erben  dieses  Kunst- 
forschers behndet.  Das  mit  den  Initialen  des  Meisters 
und  der  Jahreszahl  1504  bezeichnete  (Jemälde,  „die 


heilige  Familie  aut  der  Flucht“  (Taf.  2.  3),  entzückt 
mit  der  tiefen  Pracht  seiner  Färbung,  setzt  in  Er- 
staunen durch  die  gesunde  Natur  seiner  Menschen  und 
heimelt  an  mit  der  würzigen  Frische  seiner  Mhild- 
landschaft.  Hiernach  allein  dürfte  dem  Meister  ein 
besonderer  Platz  in  der  (Jeschichte  der  Landschafts- 
darstellung angewiesen  werden.  Altdorfer,  der  im 
Gegensätze  zu  Dürer  das  natürliche  ^Trhältnis  der 
b’iguren  zur  landschaftlichen  Umgebung  oft  sehr 
glücklich  trifft,  ist  etwas  jünger  als  Cranach.  Seine 
'Thätigkeit  beginnt  mit  dem  Jahre  1506,  so  weit  wir 
sehen,  während  Cranach  schon  1304,  32  Jahre  alt, 
das  Eiedlersche  Bild  ausführt.  Altdorfer  und  der 
jugendliche  Cranach  stellen  die  Figuren  recht  in  die 
Landschaft  hinein,  wenn  Dürer,  wenigstens  als  Maler, 
sie  eher  vor  die  Landschaft  stellt. 

Der  jugendliche  Cranach  liebte  die  Mhrrnis  des 
Waldes  und  hat  mit  Innigkeit  und  Kraft  das  hei- 
mische Blattwerk,  das  Nadelholz,  die  Waldblumen 
und  dann  auch  die  Waldtiere  wiedergegeben.  Da- 
mit mag  er  sich  zuerst  den  sächsischen  Herren,  die 
grosse  Jäger  waren,  empfohlen  haben.  Er  hatte 
das  Gedächtnis  ihrer  Jagdthaten  und  Jagdfreuden 
waidgerecht  zu  verewigen.  Und  da  er  um  1513 
einige  Blätter  des  kaiserlichen  Gebetbuches  mit  Rand- 
zeichnungen schmückte,  stellte  er  sich  in  glücklich 
einseitiger  Bethätigung  als  Zeichner  der  Tiere  nur 
neben  die  fränkischen  und  schwäbischen  Kunst- 
genossen (siehe  die  Umrahmung  der  S.  17). 

Leider  hat  Cranach  die  innige  Beobachtung 
der  Natur  zwar  in  den  Holzschnitten  zwischen 
1303  und  J30(),  die  kernige  und  persönliche 
Schöpfungen  sind,  noch  geübt,  sehr  bald  aber,  sein 
Bestes  verkennend,  ganz  andere  Ziele  verfolgt.  Der 
erstarrende  Hauch,  der  viele  Kunstknospen  in 
Deutschland  töitete,  hat  ganz  besonders  früh  und 
rasch  die  blühende  Mktldpoesie  vernichtet,  die  un- 
serem Meister  gegeben  war. 

Mkihrend  die  Eiedlersche  l'afel  in  einem  Privat- 
hause bewahrt  wird  und  schon  deshalb  nicht  in 
gewünschtem  Grade  jeder  Beurteilung  Cranachs  zum 
Ausgangspunkt  dient,  behndet  sich  ein  zweites,  kaum 
weniger  wichtiges  MTrk,  die  düstere  ^"enus  von  1309, 
in  der  Petersburger  Ermitage  (Tf.  37),  also  der  deut- 
schen Kunstforschung  ziemlich  fern  gerückt.  Eine 
Wrgleichung  dieser  wahrhaft  grossen  (Jestalt  mit  den 
A ielen  nackten  Püppchen  im  gewöhnlichen,  das  heisst 
im  späteren  Cranach-Stil  zeigt,  was  der  Meister  war 
und  was  er  wurde.  Zwischen  1310  und  1320 
hat  Cranach  dann  einige  grossräumige  Altarbildei' 
geschaffen,  die,  wenngleich  schon  recht  manieriert 
in  der  Eormensprache,  neben  der  getvohnten  Kleinlich- 
keit und  (jlätte  monumental  erscheinen.  Da  sie  die 
Signatur  des  Meisters  nicht  aufweisen,  Iconnten  sie 
angezweifelt  werden.  Sic  gingen  zuerst  infolge  eines 
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argen  Irrtums  unter  Grünewalds  Namen  und  lebten 
dann  in  der  Litteratur  fort  als  Arbeiten  des  „Pseudo- 
Grünewald“.  Die  richtige  Auffassung,  dass  niemand 
anders  als  Cranach  diese  Tafeln  geschatfen  hätte, 
drang  mühsam  durch,  obwohl  sie  von  dem  besten 
Kenner  der  deutschen  Malerei,  von  Ludwig  Scheibler, 
energisch  vertreten  mirde,  und  ist  auch  heute  noch 
nicht  allgemein  anerkannt. 

Ueber  Cranachs  Kunst,  wie  sie  sich  zwischen 
1320  und  1330  entwickelte  und  im  Norden  und 
Osten  Deutschlands  zu  kanonischer  Geltung  kam, 
brauche  ich  nicht  viele  Mmrte  zu  machen,  da  die 
Anschauuns  von  dieser  Kunst  in  last  allen  Ge- 

C' 


mäldegalerien  der  MTlt  zu  erlangen  ist.  Die  Ab- 
sicht ist  stets  auf  Zierlichkeit  und  Grazie  ge- 
richtet, auf  Ziele,  die  der  Anlage  des  Meisters 
nicht  gesetzt  waren.  Der  gute  Instinkt  für  die 
Bethätigungsgebiete  der  eigenen  Begabung  ist  da- 
hin. Die  Erfindung  ist  kahl  und  entbehrt  der 
schöpferischen  Gestaltungskraft.  Die  Form  ist 
tvpisch  und  ermüdend  gleichartig,  die  Malerei  email- 
artig glatt  und  unlehendig. 

In  dem  weiten  Felde  der  Kunstgeschichte  wird 
kaum  ein  zweiter  Meister  zu  linden  sein,  dessen 
starke  Natur  in  eben  dem  Grade  verdorrte  und 
verkümmerte. 

Max  J.  Friedländer. 


Max  Liebermann. 


UFBER  wenige  Maler  sind  so  viele  Seiten  und 
Bogen  voll  geschrieben  wie  über  Liebermann 
— wirklich  entmutigend  viel  für  den,  der  allen  diesen, 
oft  sehr  sachkundigen  Betrachtungen  noch  etwas 
hinzufügen  möchte.  Schon  früh  sah  man  ihn  als 
den  ATu'treter  einer  neuen  Richtung  in  der  Kunst, 
namentlich  in  der  deutschen  Kunst,  an  und  so  sind 
aus  den  vielen  Abhandlungen  über  seine  MTrke  fast 
ebenso  viele  Streitschriften  gegen  den  Akademismus, 
den  Pseudo-Idealismus  oder  irgend  einen  anderen 
herrschenden  „ismus“  geworden,  ja  oft  wurden  sie 
vollends  zu  Apologien  einer  sogenannten  neuen 
Lebensanschauung. 

Fs  kommt  mir  aber  vor,  als  sei  etwas  zu  viel 
die  Rede  gewesen  von  Liebermanns  „Programm“, 
zumal  weil  er  selbst  sich  nicht  allzuviel  um  ein 
Programm  kümmern  dürfte;  er  ist  nicht  der  Ver- 
treter eines  Svstems,  er  ist  lediglich  ein  begabter 
Künstler. 

Und  dessen  dürfen  wir  uns  freuen.  Denn  was 
kümmern  uns  jene  Theorien,  welche  heute  als  nagel- 
neu in  die  MTlt  geschickt  werden,  um  morgen  wieder 
von  noch  neueren  verdrängt  zu  werden!  Jedes 
System  ist  gut,  in  jeder  Richtung  kann  man  mit 
Erfolg  arbeiten,  wenn  es  nur  mit  Talent  geschieht. 
Die  Theorien  werden  verdrängt,  nur  was  das  Talent 
hervorgebracht,  lebt  und  bleibt.  Ist  nicht  die  ganze 
Kunstgeschichte  Zeugnis  hierfür? 

Gab  nun  Liebermanns  Kunst  zu  philosophischen 
Betrachtungen  Anlass,  so  ist  es  olfen  gesagt  eben 
nicht  das,  was  sie  mir  lieb  macht,  und  es  scheint 
mir  unrecht,  sie  nicht  blos  um  ihrer  selbst  willen 
zu  betrachten.  Denn  dadurch,  dass  man  in  Ideber- 
mann  namentlich  den  \Trtreter  einer  gewissen  Schule 
sieht,  unterschlägt  man  die  beste  seiner  Eigenschaften, 


die  Unbefangenheit,  die  für  sein  Talent  so  bezeichnend 
ist.  Gewiss,  in  der  Mhahl  seiner  Vorwürfe  sowie 
in  dem  ganzen  Gang  seiner  Ausbildung  wäre  wohl 
hie  und  da  Absicht  zu  entdecken,  und  es  fällt  mir 
nicht  ein,  diesen  energischen,  geistreichen  und  mit 
völliger  Ueberlegung  handelnden  Menschen  als  naiv 
zu  bezeichnen.  Ich  möchte  nur  behaupten,  der 
innere  Wert  seines  künstlerischen  M^'esens  liege  in 
der  Unbefangenheit,  wie  er  zu  sehen,  nachzufühlen 
und  wiederzugeben  vermag. 

Ich  als  Holländer  und  meine  Landsleute,  wir 
können  das  besser  als  andere  erkennen.  Haben 
wir  doch  seit  unserer  Kindheit  traulichen  Verkehr 
mit  allem  dem,  was  wohl  die  besten  Gemälde 
Liebermanns  uns  schildern.  Jene  Gestalten  „aus 
deiTi  Altmännerhaus“,  jene  Waisenmädchen,  jene 
Flachsspinnerinnen,  Mhlscherinnen  und  Klöpple- 
rinnen, jene  Fischer  und  Netzllickerinnen,  jene 
Hirten,  Schuster,  Bauern  und  Weber,  wir  haben 
sie  allesamt  näher  kennen  gelernt,  als  es  Liehermann 
selbst  möglich  gewesen  ist.  Fr  aber  weiss  an  ihnen 
etwas  Charakteristisches  zu  entdecken,  etwas,  das 
wir  zu  sehen  verlernt  haben  und  das  vielleicht  doch 
ihr  wirkliches  WTrsen  am  nächsten  berührt.  Fr  schaut 
alle  jene  Dinge  frisch,  unmittelbar  an,  er  sieht  sie 
unbefangen,  und  hierin  liegt,  meines  Erachtens,  seine 
Kraft. 

Ebenso  wie  zum  Leben  und  Treiben  des 
holländischen  Volkes,  ebenso  verhält  er  sich  als 
malerischer  Schilderer  zu  der  ganzen  M'elt.  Andere 
sahen  und  erfassten  sie  wohl  schöner,  tiefer,  mäch- 
tiger - selten  aber  frischer.  Und  eben  durch 
diese  jugendliche,  unmittelbare  Frische  steht  er 
manchem  alten  Meister  näher  als  jene  kurzsichtigen 
Sklaven  der  Form,  die,  sich  mit  einer  Tradition 


19 


Max  Liehermann,  Studie  (verkleinert). 

brüstend,  ihn  einen  Himnielstürmer  nennen.  Er 
ist  nicht  der  geduldige  Spürer  oder  der  zerlegende 
Naturforscher,  der  nur  zu  leicht  vor  Baumen  den 
WEild  nicht  sieht,  indem  er  sich  blind  starrt  bei 
Einzelheiten,  auf  Kosten  des  grossen  Ganzen.  Er 
tritt  mit  jagendem  Puls  und  mit  vor  LTngeduld  ruhe- 
losem Blick  an  die  Natur  heran.  Der  lebendigen 
Erscheinung,  dem  blühenden  Eeben  in  seinem 
frischen  Reize  geht  Liebermann  nach. 

Mit,  man  könnte  sagen,  objektiver  Aufrichtig- 
keit ausserte  sich  seine  kühne  Kunst  in  einer  fast 
willenlosen  Ehngabe  an  die  Natur.  Daher  auch  ist 
nicht  die  Besonnenheit,  das  Gleichgewicht  in  der 
Komposition  seine  starke  Seite  und  deshalb  auch 
überragen  seine  Skizzen  öfters  seine  Gemälde. 
Daher  aber  auch  sein  oft  staunenswertes  M''agen 
und  das  Gelingen  dann  von  Aufgaben,  die  ruhiger 
überlegende  Naturen  sich  nie  stellen  würden.  Linier 
den  alten  Holländern,  die  er  so  eifrig  studiert  haben 
soll,  haben  ihm  sicher  die  rapide  Technik  von 


Erans  Hals,  die  hellen  bhirbenfeste  des 
Vermeer  mehr  zugesagt  als  die  Be- 
sonnenheit eines  Jan  Steen  oder  die 
Intimität  von  Hobbema. 

Denn  er  ist  der  Maler  der  vor- 
übergehenden Erscheinung,  der  Maler 
des  Elüchtigen,  der  Bewegung.  Der 
Bewegung  als  der  eigentlichen  Hand- 
lung der  Figuren  (Frau  mit  den 
Ziegen,  Flachsspinnerinnen),  der  Be- 
wegung, durch  den  Wind  hervor- 
gebracht über  stillstehende  Figuren 
(Netzriiekerinnen),  der  Bewegung  so- 
gar, die  sich  rein  aus  der  Grup- 
pierung ergiebt  (Münchener  Bier- 
garten). Er  ist  der  Maler  des  Luft- 
hauchs, der  durch  alles  hinfährt.  Ist 
auch  seine  Farbe  zuweilen  etwas  un- 
durchsichtig, ist  auch  seine  Zeich- 
nung manchmal  etwas  schwer,  eigent- 
lich schwerfällig  wird  dieser  lebhafte 
Künstler  nie.  Man  wird  unter  Lieber- 
manns Werken  auf  keines  hinweisen 
können,  wo  trocknes  Wissen  an  der 
Stelle  gesunder  Kraft  steht.  Sein 

Talent  hat  nichts  Gekünsteltes.  Es 
ist  eine  vollkommen  eingeborene,  fast 
unbewusste  Gabe.  Das  eigentlichste 
M'esen  der  Dinge  erfasst  er  schnell 
und  gleichsam  unwillkürlich,  und 

wenn  er  sich  in  seiner  Ausdrucks- 
weise ein  einziges  Mal  dem  Dra- 
matischen nähert,  so  geschieht  dies 
ohne  den  geringsten  Atelier-  oder  Theaterkram. 

Ein  erkennbares  Kunstprinzip  hat  dieser  Pfadfinder 
keineswegs.  Daher  hat  von  den  Dutzenden  deut- 
scher Maler,  die  seinen  Wegen  folgten,  seine  \Tr- 
würfe  sich  aneigneten,  sich  seiner  Anschauungen 
bemächtigten,  kein  einziger  in  seiner  Richtung  über 
ihn  Hinausgehendes  geleistet  oder  sich  ihm  im  MTu't 
auch  nur  einigermassen  genähert. 

Dass  nun  doch  diese  Persönlichkeit  in  Deutsch- 
land Bewegung  in  der  Kunst  hervorrief,  darüber 

wird  keiner  staunen,  der  einsieht,  dass  man  seltner 
als  in  irgend  einer  anderen  Schule  in  der  deutschen 
einfaches  ATrständnis  für  das  Schlichte  findet.  Denn 
welche  auch  ihre  ’STrzüge  sein  mögen,  dem  Kram 
von  Geschichte,  Anekdote  und  Tendenz  hat  sie  sich 
allzu  wenig  ferngehalten. 

In  der  schlichten  Unmittelbarkeit  eben  liegt 
die  verjüngende  Kraft,  die  von  Liebermann  aus- 
geht, und  hierin  namentlich  liegt  seine  dauernde 
Bedeutung;. 


Jan  Veth. 
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Das  deutsche  Porträt  bis  auf  Holbein  und  Dürer 


JEDER  Kunstgenuss  ist  zunächst 
ästhetisch.  Mit  vollstem  und 
unmittelbarstem  Verständnis  ästhe- 
tisch geniesst  man  aber  doch  nur 
die  Kunstwerke,  welche  die  Gegen- 
wart bietet.  Denn  für  diesen  Ge- 
nuss ist  die  Fähigkeit  Vorbedin- 
gung, sich  ganz  in  die  allgemeinen 
seelischen  Voraussetzungen  des 
Kunstwerks  in  jeder  Richtung  hin 
versetzen  zu  können,  und  diese 
Vorbedingung  erfüllen  wir  ohne 
weiteres  eben  nur  für  die  Gegen- 
wart. Wollen  wir  ihr  für  vergan- 
gene Zeitalter  und  deren  Kunst- 
werke gerecht  werden,  so  bedarf 
es  erst  einer  vollen  Hineinsetzung 
in  die  seelische  oder  mindestens 
die  ästhetische  Disposition  dieser 
Zeitalters:  erst  von  diesem  vermit- 
telnden Standpunkte  aus  lässt  sich 
recht  geniessen  — und  auch  recht 
urteilen. 

Es  ist  eine  der  wichtigsten  Auf- 
gaben der  Kunstgeschichte,  die 
xMittel  an  die  Hand  zu  geben, 
w'elche  auf  den  Standpunkt  der 
Bedingungen  ästhetischen  Genusses 
in  den  verschiedenen  Zeitaltern  ver- 
setzen. AAn  Wichtigkeit  ist  es  hier 
vor  allem,  die  Intensität  des  Ver- 
mögens kennen  zu  lernen,  mit  der 
ein  bestimmtes  Zeitalter  an  die 
ästhetische  Wiedergabe  der  Er- 
scheinungswelt herangeht.  Diese 
Intensität  wächst  von  Generation 
zu  Generation,  in  ihrem  Verlauf 
ist  eines  der  Grundmotive  kunst- 
geschichtlicher Entwicklung  überhaupt  beschlossen. 

Durchmustern  wir  von  diesem  Standpunkte  aus 
die  Geschichte  des  mittelalterlichen  Porträts  in 
Deutschland,  so  sehen  wir  die  frühesten  Porträt- 
versuche, die  auf  dem  Boden  nationaler  Kunst- 
anschauung erwuchsen  — die  Bestrebungen  der 
Karolingischen  und  Ottonischen  Renaissance  müssen 
hier  natürlich  ausgeschlossen  werden  und  gehören 
ganz  andern  Entwicklungszusammenhängen  an  — , 
noch  ganz  in  dem  rohesten  Bestreben  aufgehen, 
menschliche  Züge  überhaupt  wiederzugeben.  Man 
vergleiche  das  Bildnis  eines  Zeichners  Wandal- 


garius  aus  dem  8.  Jahrhundert 
(Cod.  Sangallensis  731  S.  234)  mit 
Zeichnungen  anderer  Köpfe  des- 
selben „Meisters“  (a.  a.  O.  S.  27, 
^^3?  ^SS)?  wird  ver- 

gebens nach  stärkeren  persönlichen 
Zügen  ausschauen.  Die  verhältnis- 
mässig seltenen  deutschen  Porträts 
dieser  Frühzeit  sind  noch,  wie  die 
Darstellung  des  Menschen  über- 
haupt, kalligraphisch  behandelt; 
es  ist  kein  Zufall,  wenn  die  Kunst 
des  Zeichnens  in  dieser  Zeit  mit 
dem  Worte  „scribere“  ausgedrückt 
wird:  ornamental,  d.  h.  im  höch- 
sten Grade  auf  das  Wesentliche 
reduzierend  ist  das  Vermögen  ästhe- 
tischer Wiedergabe  der  Aussen- 
welt  in  dieser  Zeit. 

Dem  gegenüber  bringen  die 
Jahrhunderte  der  schönen  deut- 
schen Kaiserzeit,  die  Zeiten  der 
Ottonen,  Salier  und  teilweis  Staufer 
einen  wichtigen  Fortschritt.  In 
Porträts  wie  denen  der  salischen 
Herrscher  in  dem  Goldenen  Buche 
von  Prüm  vom  Jahre  i loG  (Bl.  74), 
das  in  der  Trierer  Stadtbibliothek 
aufbewahrt  wird,  ist  das  Orna- 
mentale verschwunden;  klarer  tritt 
das  Bestreben,  der  Wirklichkeit 
eines  Menschenantlitzes  gerecht  zu 
werden,  hervor.  Allein  wer  würde 
diese  Köpfe  über  das  bloss  Ty- 
pische eines  Königsporträts  hinaus- 
gehoben linden?  Gewiss  erscheinen 
schon  einzelne  grobe  individuali- 
sierende Züge,  Bart  oder  Bart- 
losigkeit,  spitzes  oder  rundes  Kinn  und  dergleichen, 
doch  in  so  geringem  Grade,  dass  das  Typische  durch- 
aus überwiegt:  diese  Bildnisse  gehen  mit  den  Prä- 
gungen der  Brakteaten,  den  Bildern  unserer  Königs- 
und Kaisersiegel  zusammen.  Auch  im  zwölften 
Jahrhundert  ist,  selbst  bei  Kunstwerken  ersten  Ranges, 
diese  Typik  des  Porträts  noch  nicht  überwunden. 
Auf  jenem  Blatte  des  1870  leider  zu  Grunde  ge- 
gangenen Hortus  deliciarum,  der  herrlichen  Bilder- 
handschrift des  elsässischen  Klosters  Odilienberg  aus 
der  Zeit  Kaiser  Friedrichs  I.,  das  die  Nonnen  des 
Klosters  im  Bildnis  wiedergiebt,  wird  man  eine 


Selbstbildnis  des  Schreibers  Wandal- 
garius  und  andere  Figuren  und  Köpfe 
aus  einer  Handschrift  des  VIII.  Jahrh. 
(verkleinert). 

S.  Gallen,  Stiftsbibi.  Hs.  ySi. 
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Die  deutschen  Kaiser  Konrad  II.,  Heinrich  III , Heinrich  IV. 

mit  ihren  Frauen  und  Heinrich  V. 

Trier,  Stadtbibi,  Hs.  86,  sog.  Goldenes  Buch  von  Prüm  Bl.  74  (verkleinert). 


Stärkere  Betonung  des  Individuellen  vergeb- 
lich suchen,  wenn  auch  zugegeben  werden 
mag,  dass  die  Aufgabe,  die  Gesichter  von 
Dutzenden  von  Nonnen  in  einfacher  Zeich- 
nung gut  auseinander  zu  halten,  nicht  leicht 
war.  Das  dagegen,  was  dem  Künstler  oder 
der  Künstlerin  im  höchsten  Grade  gelungen 
ist,  das  ist  die  Wiedergabe  des  Standes- 
mässigen.  Typischen:  jedes  dieser  Bilder, 
auch  wenn  es  allein  begegnete,  würde  von 
uns  als  das  einer  frommen  Frau,  viele 
würden  geradezu  als  Bilder  von  Nonnen 
erkannt  werden. 

Aber  mit  den  späteren  Staufern,  un- 
mittelbar nach  der  Zeit  des  Hortus  deli- 
ciarum,  stehen  wir  vor  einem  tiefen  Wandel 
der  Fähigkeit  zu  porträtieren.  Wer  etwa  die 
Grabdenkmäler  des  Mainzer  Doms  aus  dem  13. 
und  14.  Jahrhundert  durchmustert,  Werke,  die 
im  ganzen  der  Durchschnittskunst  dieser  Zeit  zu- 
gerechnet werden  können,  der  wird  sich  der  Wahr- 
nehmung nicht  entziehen,  dass  hier  schon  leise 
Züge  des  Individuellen  klar  emportauchen.  Freilich 
fehlt  daneben  die  stärkste  Betonung  des  Typischen 
nicht.  Aber  dieses  erscheint,  im  Verhältnis  zu  seinem 
früheren  Auftreten,  in  abgeblassten  Tönen,  rund- 
licheren Formen,  gefälligerer  und  geringer  angedeuteter 
Art:  es  ist  zur  Wiedergabe  dessen,  was,  von  dem 
Individuellen  abweichend,  als  modeschön  gilt,  es  ist 
zum  Konventionellen  herabgesunken.  In  der  That: 
das  Konventionelle  ist  das  eigentlich  Charakteristische 
dieser  Zeit;  wir  können  es  in  den  Tausenden  von 
Bildnissen  des  späteren  Mittelalters  hin  bis  etwa  zu 
den  dreissiger  Jahren  des  1 5.  Jahrhunderts,  Ja  teil  weis 
noch  darüber  hinaus  verfolgen.  So  muss  noch  das 
angebliche  Porträt  Karls  des  Kühnen  von  Roger  van 
der  Weyden  im  Museum  zu  Brüssel  (Tf.  41)  als 
konventionell  bezeichnet  werden.  Gewiss  ist  hier 
schon  das  Untergesicht  individuell  belebt:  Energie 
und  Sinnlichkeit  sprechen  sich  in  ihm  aus;  auch  die 
Augenpartie  und  namentlich  die  Gegend  der  Brauen 
erscheint  persönlich  durchgearbeitet  — aber  daneben 
steht  noch  eine  Fülle  konventioneller  Züge  in  Stirn- 
bildung und  Nase,  in  der  Wiedergabe  der  linken 
Wange,  des  Ohrs  und  des  Halses,  um  von  der 
Hand  gänzlich  zu  schweigen.  Es  ist  ein  konven- 
tionelles Porträt,  belebt  durch  einige  individuelle 
Requisiten. 

Aber  neben  diesen  für  die  zweite  Hälfte  des 
Mittelalters  bezeichnenden  Porträts  finden  sich  doch 
auch  schon  Ansätze  einer  viel  weiter  greifenden 
Porträtkunst:  von  den  Naumburger  Donatorenbildern 
reichen  sie  hindurch  bis  in  die  zweite  Hälfte  des 
15.  Jahrhunderts,  um  hier  unmerklich  in  die  grosse 
Bildniskunst  der  Renaissance  überzugehen.  An  der 


Spitze  dieser  Porträts  steht  das  erste  deutsche  Königs- 
bildnis mit  wirklich  unleugbarer  individueller  Anlage, 
das  Porträt  Rudolfs  von  Habsburg,  das  sich  auf  dem 
Grabsteine  des  Königs  im  ^Speyerer  Dom  befand, 
und  von  dem  eine  leidliche  Kopie  auf  Leinwand  in 
Wasserfarben  im  Mhener  Hofmuseum  erhalten  ist 
(zuerst  veröffentlicht  von  E.  Erhrn.  von  Sacken  in 
den  Blättern  des  ATreins  für  Landeskunde  von 
Niederösterreich,  Bd.  XM,  zu  S.  43b).  Das  Porträt, 
dessen  wichtigste  geistige  Züge  — Willenskraft,  eine 
gewisse  sorgenhafte  Strenge  bei  aller  Gutmütigkeit  — 
in  unserer,  an  sich  schlecht  erhaltenen  Kopie 
ebenso  wenig  verkennbar  sind  wie  die  Andeutungen 
gewisser  habsburgischer  Eigenheiten,  ist  von  be- 
sonderem Interesse  auch  deshalb,  weil  wir  über 
die  Art  seiner  Entstehung  genau  unterrichtet  sind. 
Ottokar  von  Steier  erzählt  in  seiner  Reimchronik 
das  F’olgende: 

Ein  kluger  steinmet:[e  Ein  bilde  sauber  und  rein 

einem  marmelstein  Schöne  hat  gehauen.  Wer  das 
n'olte  schauen.  Der  musste  ihm  des  jehen.  Dass  er  nie 
bild  hat  gesehen,  Einem  manne  so  gleich-  Wann  so 
der  meister  künste  reich  Emen  gebresten  fand.  So 
lief  er  ~ehant.  Da  er  den  kunig  sach,  Und  nam 
darnach  Die  gestalt  hie  ab.  Die  er  dort  dem  bilde  gab. 
Unter  andern  dingen  Last  iu  lichte  bringen  Einen 
albaeren  sit.  Der  dem  meister  monte  mit.  Er  hat  so 
gar  gevedemt  Und  in  sein  her:;  begedemt  All  des 
kuniges  gestalt.  Das  er  die  run\en  alle  -{alt  An  dem 
a?itlütie.  Das  hat  der  meister  nüt;e  Alles  gemerkt. 
Und  da  das  bilde  ivart  gemerkt,  AA  er  sein  hat 
gedacht,  Nu  hat  den  kunig  bracht  Gebreste  manig- 
valter  Und  allermeist  das  alter,  Das  der  kunig  her 
Einer  runden  mer  An  dem  antlüLe  geman.  Das  mart 
dem  meister  kund  getan.  Der  hub  sich  sich  auf  sein 
Strassen  Und  lief  hm  4 Eisassen,  Da  der  kunig  da 
ii'as:  Da  nam  er  aus  und  las  An  deii  Sachen  die  mar- 
heit  Als  man  ihm  hat  geseit.  Und  da  er  das  erfand.  Da 
kert  er  -;ehant  Gegen  Speire  mider  Und  marf  das 
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ausserordentlichem 


bilde  nider  Und  macht  es  abet'  gleich  Rudolfen  dem 
kunig  reich. 

Es  ist  eine  Erzählung  von 
Wert.  Man  sieht,  worauf  es 
dem  hochstehenden  Porträt- 
bildner um  das  Jahr  1300 
ankam:  er  erstrebte  absolute 

Wahrheit  des  individuellen 
Details.  In  der  That  ward  auf 
diesem  Gebiete  gelegentlich 
Ausserordentliches  erreicht;  eine 
Sammlung  spätmittelalterlicher 
Porträts,  die  gar  nicht  so 
schwer  herzustellen  wäre,  noch 
mehr  eine  Ikonographie  der 
deutschen  Herrscher,  zu  der 
in  der  schönen  Ikonographie 
von  Giemen  über  die  Porträts 
Karls  des  Grossen  ein  Anfang 
vorliegt,  würde  den  Eortschritt 
auf  diesem  Gebiete  deutlich  zum 
Ausdruck  bringen.  Verband 
sich  dann  mit  diesem,  zunächst 
auf  den  vollen  Realismus  des 
Conturs  ausgehenden  Bestreben 
feiner  künstlerischer  Sinn,  so  konnten  schon  Kunst- 
werke sehr  hohen  Ranges  entstehen.  Wer  wird  z.  B. 
der  Büste  des  grossen  Architekten  Peter  Parier  von 
Gmünd  in  der  Ghorgalerie  des  S.  Veitsdomes  zu 
Prag,  der  ersten  ganz  lebenswahren  Porträtdar- 
stellung eines  deutschen  Künst- 
lers, diese  Vorzüge  absprechen  r 

Im  allgemeinen  indes  wurde 
der  volle  Realismus  in  der 
Wiedergabe  des  individuellen 
Aeusseren,  vor  allem  der  abso- 
lute Realismus  des  Conturs, 
doch  erst  von  den  grossen 
Meistern  unserer  individualisti- 
schen Zeit,  von  den  van  Eycks 
an,  erreicht.  Und  hier  sehen 
wir  denn  allerdings  die  Eähig- 
keit  einer  solchen  Wiedergabe 
ganz  erstaunlich  wachsen:  bis 
sie  im  jüngeren  Holbein  eine 
unübertroffene  Höhe  erreicht. 

Man  betrachte  etwa  das  Bildnis 
vom  jüngeren  Holbein,  das  eine 
bekannte  Kreidezeichnung  des 
Baseler  Museums  (fafel 


gegeben 


in 


König  Rudolf  von  Habsburg. 

Um  i5o8  angef.  Copie  Knoder’s  nach  dem 
Grabmal  zu  Speier.  — Wien,  Hofmuseum. 


sicherster  Beobachtung  eines  günstigen, 
auf  gefestete  Ruhe  gestellten  Moments. 

Allein  zu  der  Zeit,  da  in  Holbein  der  volle 
Realismus  des  Porträts  erreicht 
ward  und  mit  ihm  einer  der 
Gipfel,  deren  die  Porträtkunst 
mehrere  aufweist  — denn  ich  ver- 
naag  das  Wesentliche  jedes  Men- 
schen in  verschiedener  Richtung 
zu  suchen  — , war  zugleich  nach 
einer  anderen  Seite  hin  ein  ande- 
rer Höhepunkt  des  Porträts  er- 
reicht worden,  für  dessen  Gewin- 
nung die  volle  realistische  Kunst 
schon  eine  der  unentbehrlichen 
Voraussetzungen  bildet.  Dürer 
hat  in  den  Jahren  seines  Mannes- 
alters und  vor  allem  in  seinen 
letzten  reifen  Jahren  das  ideali- 
stische Porträt  geschaffen:  jenes 
Porträt,  das  das  Innerste  des 
Menschen  herauskehrt  und  seine 
Seele  mehr  sprechen  lässt. 


als  die  in  kleiner  Sorgfalt  zu- 


42) 
der 

Wiedergabe  jedes  Zuges,  welche  Selbstverständ- 
lichkeit der  Darstellung,  welche  \hrtuosität  der 
\"erobjectivierung!  Das  ist  ein  Stück  gleichsam 
unbewussten,  für  sich  seienden  Lebens,  wieder- 


darbietet:  Welche  Energie 


Büste  des  Baumeisters  Peter  Parier  von 
Gmünd  im  l^raver  Dom.  Um  1 39o. 

O 


sammengelesene  Summe  seiner 
äusseren  Züge.  Das  Grüblerische  in  der  Natur  Dürers 
führte  unmittelbar  auf  diese  Aufgabe.  Und  die  Art 
ihrer  Lösung  war  durch  die  Psychologie  seiner 
Zeit  bestimmt.  Noch  fern  dem  Verständnis  der 
einzelnen  psychischen  Aktualität  war  die  Seelen- 
lehre des  lü.  Jahrhunderts  kaum 
schon  reine  Seelenerfahrung, 
vielmehr  verband  sie  die  empi- 
rische Betrachtung  mit  einem 
unbedingten  Eesthalten  an  der 
von  Alters  her  überlieferten 
Autorität  der  Lehre  von  den 
Temperamenten.  Es  war  auch 
der  Standpunkt  Dürers.  Die  Por- 
träts in  die  Komplexionen  der 
Temperamente  hinein  zu  kom- 
ponieren, der  Individualität  des 
Dargestellten  auf  diese  MTise  zu 
einem  höheren,  reineren,  das 
tiefste  Innere  erschliessenden 
Leben  zu  verhelfen,  das  betrach- 
tete er  als  seine  Aufgabe.  So 
sind  die  herrlichsten  seiner  Por- 
träts entstanden,  in  denen  das 


Irdische  gleichsam  nur  noch 


liehen. 


ein  Gleichnis  ist  der  unsterb- 
in  dies  Irdische  gebannten  Seele,  in  denen  der 


Seelencharakter  die  Züge  bis  zu  dem  Grade  beherrscht, 
dass  er  sie  meistert:  allen  voran  das  unvergleichliche 
Bildnis  Holzschuhers,  durch  das  die  Bilderreihe  dieser 
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Sammlung  mit  Recht  eröffnet  worden  ist.  \^hll  man 
aber  den  Gegensatz  der  realistischen  und  idealistischen 
Porträtkunst  des  i6.  Jahrhunderts,  Holbeins  und 
Dürers  unmittelbar  so  recht  von  Grund  aus  an- 
schauen, so  halte  man  jenes  Bildnis  des  Baseler 
Meisters  (Taf.  42)  neben  das  Selbstporträt  des  Nürn- 
bergers,  das  früher  (Bd,  I,  Taf.  97)  schon  im  Museum 
erschienen  ist;  unendlich  wird  man  alsbald  den 
bisher  erhaltenen  Eindruck  vertiefen. 

Wir  sind  am  Schlüsse  dieser  Ausführungen. 
Aber  wir  haben  noch  zu  be- 
tonen — und  damit  greifen  wir 
auf  die  Gedanken  der  ein- 
leitenden Worte  zurück  — , 
dass  mit  den  unmittelbaren 
Ergebnissen  zur  Geschichte 
des  Porträts  selbst  die  Trag- 
weite dieser  kurzen  Bemer- 
kungen nicht  erschöplt  ist. 

Das  Porträt  bedarf  nicht 
eigentlich  des  Lichtes  im  emi- 
nenten Sinne.  Die  neueste 
Zeit  hat  uns  allerdings  Erei- 
luftbildnisse  gebracht.  Allein 
sic  werden  schwerlich  jemals 
die  einzige  Art  des  Porträts 
werden.  Ein  Porträt  will, 
wie  der  dargestellte  Mensch 
selbst,  intim  gesehen  werden, 
in  der  Nähe,  in  einer  Ent- 
fernung, wo  die  vollen  Zauber 
des  Lichtes,  die  immer  einen 
gewissen  Abstand  von  dem 
gemalten  Gegenstand  voraus- 
setzen, weniger  wirken  als  die 
objektiveren  Momente  der 
Farbe  und  des  Conturs  und 
der  durch  diese  vornehmlich 
aus^edrückten  Plastik. 

Das  Porträt  konnte  in- 
folgedessen Höhepunkte  seiner  Entwicklung  er- 
reichen schon  in  den  Zeiten  Dürers  und  Holbeins: 
Zeiten,  welche  die  volle  Wirkung  auch  nur  in  be- 
stimmter Weise  geführten  Lichtes,  geschweige  denn 
des  freien  Lichtes  noch  in  keiner  Weise  künst- 
lerisch bewältigten.  Es  konnte  in  gewisser  Weise 
vollendet  sein,  sobald  man  P"arbe  meisterte  und  Umriss. 

Eben  dies  aber  war  mit  dem  16.  Jahrhundert 
der  Lall.  Und  so  wird  die  Geschichte  des  Porträts 
bis  in  diese  Zeit  hinein  zugleich  zu  einer  Art  von 
Specimen  der  Geschichte  wie  der  Farbe  so  des  Um- 
risses. Wir  haben  unseren  bisherigen  Betrachtungen 
freilich  nur  die  Geschichte  des  Umrisses  zu  Grunde 
gelegt;  die  Geschichte  der  Farbe  würde  ohne  gleich- 
zeitige Heranziehung  der  Geschichte  des  Landschaft- 


lichen schwerlich  genügend  zu  überblicken  sein.  Auf 
dem  Gebiete  des  Umrisses  aber  haben  wir  gesehen, 
wie  das  Thatsächlichc  des  Porträt-Conturs  anfangs 
nur  sehr  oberflächlich,  ornamental,  kalligraphisch 
bewältigt  ward;  wie  dann  eine  Zeit  eintrat,  da  die 
Auffassung  intensiver  wurde  und  ins  Typische,  in 
die  Wiedergabe  der  sozialen  und  berufsmässigen 
Form  als  des  Wesentlichsten  überging;  wie  darauf 
eine  noch  intensivere,  konventionelle,  in  der  Ab- 
breviierung  des  Thatsächlichen  nur  noch  an  den 

Mode-  und  Schönheitssinn 
der  Zeit  gebundene  Wieder- 
gabe eintrat:  bis  endlich  mit 
dem  Zeitalter  der  Individualis- 
mus, seit  etwa  der  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts  der  volle 
Realismus  des  Conturs  ge- 
wonnen ward. 

Es  sind  die  Entwicklungs- 
stufen des  künstlerischen  Con- 
turs überhaupt.  .Mit  Rück- 
sicht zunächst  auf  ihn  ist  un- 
sere älteste  Kunst  erst  orna- 
mental, dann  typisch,  darauf 
konventionell  gewesen,  ehe 
sie  den  Dingen  grade  und 
unverwandt  in  die  Augen  sah 
und  unverwandt  und  grade 
mit  dem  Stifte  ihre  Umrisse 
meisterte.  Brauche  ich  da  nun 
noch  zu  bemerken,  dass  mit 
der  Reihenfolge  dieser  Phasen 
steigend  intensiverer  Bewälti- 
gung des  Conturs  die  Reihen- 
folge der  Zeitalter  unserer 
Kunst  bis  ins  16.  Jahrhundert 
überhaupt  gegeben  ist?  Dass 
es  möglich  wäre,  aus  der 
Behandlung  des  Conturs 
allein  die  Reihenfolge  dieser 
Zeitalter  auch  noch  bis  zur  Gegenwart  hin  zu  ent- 
wickeln? Die  künstlerische  Bewältigung  der  Er- 
scheinungswelt ist  im  Grunde  eine,  und  wer  sie  an 
einem  Zipfel  richtig  und  durchdringend  erfasst,  der 
hat  die  Stufenfolge  ihrer  Vorgänge  auch  als  Ganzes. 

Dies  Ganze  aber  klar  zu  überschauen,  nicht  bloss 
einmal  gesehen  zu  haben  und  sich  seiner  auf  be- 
sonderen Anlass  zu  erinnern,  sondern  in  sich  zu 
tragen  als  eine  künstlerische  Lebenserfahrung  von 
unverbrüchlicher  Gegenwart,  ist  Voraussetzung  für 
das  intime,  nunmehr  von  diesem  Standpunkte  aus 
ästhetisch  richtig  einschätzende  Verständnis  und 
damit  den  wahren,  ungetrübten  und  durch  keinerlei 
Modetheorien  umzustürzenden  Genuss  der  Kunst- 
werke dei-  Vergangenheit.  Karl  Lamprecht. 


Grabmal  des  Erzbischofs  Peter  von  .\spclt 
(gest.  i32o).  — Mainz,  l)<jm. 
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G.  ß.  Tiepolo,  Der  feierliche  Empfang.  — Berlin,  Kgl.  Gemäldegalerie. 
Auf  Leinwand,  h.  0.69,  br.  i.o5. 


Giovanni  Battist a Tiepolo. 

(1696 — 1770.) 


WENIGE  Monate  vor  dem  i 7.  März  des  .lahres 
1770,  an  welchem  Giovanni  Battista  Tiepolo 
fern  von  der  Heimat,  in  Madrid,  ein  Leben  be- 
schloss, das  reich  gewesen  war  an  Arbeit  und  an 
Erfolgen,  hatte  der  Mann  die  spanische  Hauptstadt 
verlassen,  der,  ein  Todfeind  des  Venezianer  Meisters, 
am  meisten  dazu  beigetragen  hat,  seinen  Ruhm  zu 
zerstören:  Anton  Raifael  Mengs.  Durch  seine 

Schriften,  in  denen  er  die  Nachahmung  der  grossen 
Meister  der  Renaissance  als  einziges  und  wahres 
Rezept  anpries  für  die  Gesundung  der  Kunst,  wie 
durch  seine  MTrke,  die  allerdings  dem  modernen 
Betrachter  nur  beweisen,  dass  Mengs  sich  nach  seinen 
eigenen  Theorien  zu  richten  nicht  befähigt  war, 
stellte  er  sich  zu  dem  Kunstschaften  Tiepolos  in 
den  denkbar  schärfsten  Gegensatz;  und  indem  seine 
Kunstlehre  für  eine  gewisse  Zeit,  besonders  in 
Deutschland,  den  grössten  Einfluss  gewann,  seine 
MTrlce  aber  infolge  ihrer  kalten,  akademischen,  un- 
persönlichen Glätte  den  Augen  der  Zeitgenossen, 
die  sich  an  lockeren  Umrissen  und  bunten  Earben- 
spielen  müde  gesehen  hatten,  als  vollendete  Meister- 
werke erschienen,  ging  das  ATrständnis  für  Tiepolos 
künstlerische  Bedeutung  verloren.  Goethes  Aus- 


spruch, eine  Absage  an  die  Kunstrichtung, 
deren  vorzüglichster  Repräsentant  der  Venezianer 
gewesen  ist,  ist  sicher  unter  dem  Einfluss  der 
Lehren  von  Mengs  gethan  worden:  „Schwache 

Gedanken,  fehlerhafte  Zeichnung,  Mangel  an  Aus- 
druck, Charakter  und  edlen  Gestalten,  der  Zweck, 
durch  heftige  Gegensätze  Wirkung  hervorzubringen, 
unzulängliches  Wissen  unter  kecken  Pinselstrichen  zu 
verbergen,  sind  ihnen  allen  gemeine  Eigenschaften. 
Gegen  Ende  des  Jahrhunderts  hatte  man  fast  ganz 
vergessen,  dass  ein  Meister  des  Namens  Tiepolo 
je  existiert  hatte. 

Unsere  Zeit  hat  das  Unrecht,  das  man  dem 
Andenken  eines  reich  begabten  Künstlers  gethan,  bis 
zum  Uebermass  wieder  gut  gemacht.  Je  stärker  in 
der  Malerei  unseres  Jahrhunderts  die  Freude  an 
Farbe,  am  rein  Malerischen  herrschend  wurde,  um 
so  mehr  lernte  man  die  Koloristen  unter  den  alten 
Meistern  verstehen  und  lieben.  Tiepolo,  der  eben 
noch  als  Manierist  verrufene  Maler,  hat  von 
dieser  allgemeinen  Wertschätzung  der  Koloristen 
sein  vollgemessen  Teil  bekommen.  In  der  Gegen- 
wart ist  man  fast  schon  geneigt,  in  den  entgegen- 
gesetzten Fehler  der  Ueberschätzung  zu  verfallen. 
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Man  muss  sich  der  Kontinuität  einer  guten 
Kunstüberlieferung  in  der  Lagunenstadt  bewusst 
sein,  um  das  Auftreten  eines  Koloristen  vom  Schlage 
des  Veronese  im  vollen  achtzehnten  Jahrhundert  zu 
begreifen.  Eine  gute  Tradition  war,  auch  als  die 
letzten  Repräsentanten  des  grossen  Kunstzeitalters, 
Paolo  Veronese  und  Tintoretto,  dahingegangen  waren, 
in  Venedig  fast  das  ganze  siebzehnte  Jahrhundert 
hindurch  lebendig.  Ein  Meister  wie  der  jüngere 
Palma  war  ein  freilich  etwas  verrohter  Bravour- 
maler grossen  Stiles;  und  einen  Porträtisten  wie 
Tiberio  Tinelli  möchte  man  schwerlich  im  übrigen 
Italien  finden;  nur  sind  seine  Bilder  meist  unter 
fremdem  Namen  verborgen.  In  den  ersten  Jahr- 
zehnten des  achtzehnten  Jahrhunderts  arbeitete  in 
Venedig  Piazzetta,  in  dessen  Kunst  man  die  Ele- 
mente des  Schaffens  seines  Schülers  Tiepolo  vor- 
findet. 

^Tn  Piazzetta  eben  hat  Tiepolo  sicher  am 
meisten  gelernt,  trotzdem  er  zuvor  schon  bei  zwei 
anderen  Künstlern  in  die  Lehre  gegangen  war. 
Technische  Gewandtheit,  Leichtigkeit  in  der  Be- 
handlung, auch  wohl  die  ^Trliebe  für  helle,  lichte, 
gelegentlich  etwas  kalte  Farbentöne  hat  er  durch  die 
Unterweisung  seines  Meisters  sich  angeeignet.  Aber 
die  künstlerische  Anregung,  welche  ihm  die  Wege 
wies,  auf  denen  er  gewandelt  ist,  kam  ihm  von  den 
W erken  eines  Künstlers  her,  der  fast  schon  andert- 
halb Jahrhunderte  in  San  Sebastiane  im  Grabe 
schlummerte,  von  Paolo  Veronese.  Der  Reichtum 
seiner  Kompositionen,  die  Pracht  blühender  Körper, 
rauschender  Stoffe,  glänzender  Waffen,  der  farbige 
Zauber,  der  die  irdischen  Erscheinungen  in  eine 
höhere  Sphäre,  sie  verklärend,  erhob,  mussten  den 
tiefsten  Eindruck  machen  auf  die  Empfindung  eines 
jungen  Künstlers,  der  in  sich  die  Begabung  fühlte, 
den  dahingeschwundenen  Glanz  noch  einmal  zu  be- 
leben. In  Tiepolos  Adern  rollte  noch  etwas  vom 
Blut  der  grossen  Venezianer.  Schon  sein  äusseres 
Eeben  ruft  in  so  manchen  Zügen  die  Erinnerung 
wach  an  die  Zeit,  da  die  grossen  Renaissance- 
meister wue  Fürsten  lebten  und  geehrt  wurden. 
Von  Haus  aus  wohlhabend  hat  Tiepolo,  der  leicht 
Schaffende,  beträchtliche  Summen  erworben,  die 
ihm  allzeit  gestatteten,  angenehm,  im  Stil  eines  be- 
güterten Mannes  zu  leben,  trotzdem  eine  zahlreiche 
Familie  zu  ernähren  war.  Bedeutende,  geistvolle 
Männer  bilden  seinen  Umgang;  ausw’ärtige  Fürsten 
suchen  ihn  durch  grossartige  Aufträge  in  ihre  Dienste 
zu  ziehen.  Lange  Zeit  ist  er  für  den  Fürstbischof 
von  Würzburg  Karl  Philipp  beschäftigt,  und  bringt 
volle  neun  Jahre  bis  zu  seinem  Tod  am  Hofe 
Karls  III.  von  Spanien  zu.  Vom  französischen 
König  erhält  er  gelegentlich  ein  Geschenk  übersandt. 
Wie  ein  Mann,  der  gewohnt  ist,  mit  Fürsten  um- 


zugehen, schaut  er  uns  auch  an;  eine  kühn  ge- 
bogene Nase,  blitzende,  grosse  Augen  geben  seinem 
Gesicht  den  Ausdruck  von  Selbstgefühl  und  vor- 
nehmeim  Stolz. 

Ist  von  Tiepolos  Kunst  die  Rede,  so  denkt 
man  zumeist  an  seine  ausgedehnten  dekorativen 
Schöpfungen,  an  reich  geschmückte  Decken  oder  die 
von  ihm  ausgemalten  Säle.  Man  vergisst  allzu  häufig, 
dass  Tiepolo  auch  höchst  ansprechende  kleinere 
Werke  hinterlassen  hat,  vorzüglich  Altarbilder,  durch 
welche  er  zum  Teil  sich  seinen  künstlerischen  Ruf 
erst  hatte  erwerben  müssen.  Und  doch  sind  einige 
darunter,  die  zu  den  allerreizvollsten  Bildern  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  gehören:  w'ie  die  „Anbetung 
der  Könige“  in  München  (Taf.  52.),  die  „Madonna  mit 
denDominikanerinnen“in  der  Gesuatikirche  in  Venedig, 
oder  die  beiden  Darstellungen  der  „unbefleckten  Em- 
pfängnis“ in  Vicenza  und  Madrid.  Vorzüglich  wird 
der  J’}’pus  der  Madonna  und  der  heiligen  Frauen 
auffallen  und  die  Erinnerung  beherrschen;  könig- 
liche Gestalten,  deren  Haupt  stolz  emporragt.  Ein 
ekstatischer  Augenaufschlag,  ein  wie  in  inbrünstiger 
^Trehrung  leise  geöffneter  Mund  verunziert  nicht 
das  eingeschnittene  Antlitz.  Das  Gewand,  das  die 
vollen  Formen  umschliesst,  lässt  die  Schönheit  eines 
Körpermotivs  voll  auf  den  Beschauer  wirken;  dieStolfe 
erwecken  durch  das  metallische  Spiel  des  Seiden- 
glanzes stets  die  Empfindung  besonderer  Pracht, 
die  diesen  Frauen  so  wohl  und  so  natürlich  ansteht. 
Das  Christkind,  die  Engelknaben  bildet  Tiepolo  als 
heitere,  anmuireiche  Bübchen,  die  die  schönen 
MTlkengebilde  wie  einen  recht  geeigneten  Spielplan 
benutzen.  Um  so  wirkungsvoller  zu  dem  weichen 
Reiz  eines  Kinderkörpers  dann  der  feierliche  Ernst 
des  Greisen  mit  dem  durchfurchten  Antlitz,  dem 
wallenden  weissen  Bart.  Der  Aufbau  solcher 
Bilder  ist  stets  sehr  effektvoll,  mit  Vorliebe 
pyramidal,  so  dass  die  Spitze  von  der  höchsten 
repräsentativen  Gestalt  gebildet  wird.  Dann  wird 
vielleicht  eine  einzelne  Figur,  die  auch  durch  Pracht 
ihres  Kostüms  hervorgehoben  ist,  ganz  losgelöst  von 
der  Hauptgruppe  und  steht  allein,  ganz  frei  gegen 
den  Himmel.  Oder  auch  es  wird  hinter  die  Haupt- 
figur, welche  durch  lichte  Gewandfarhen,  durch 
Helligkeit  ihrer  Erscheinung,  durch  die  Stellung  ina 
Mittelpunkt  als  solche  charakterisiert  ist,  eine  mächtige 
Gestalt  geschoben,  die  dunkel  gegen  das  Licht  steht  und 
die  nun  den  Hintergrund  bildet,  von  dem,  doppelt 
wirkungsvoll  durch  den  Gegensatz,  sich  der  „primus 
agens“  hervorhebt. 

Während  die  Mehrzahl  der  spätitalienischen 
Künstler  in  der  Darstellung  des  Schrecklichen 
schwelgen,  und  — man  mag  einzelnen  MAmken 
dieser  Gruppe  auch  gewisse  Qualitäten  nicht  ab- 
sprechen — in  der  Hauptsache  eine  betrübliche 
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Tiepolo,  Die  Griechen  in  Aulis. 
Freskogemälde.  — Vicenza,  Villa  Valmarana. 


Verrohung  des  Gefühls  verraten,  hat 
Tiepolo  es  vermieden,  durch  Hervorheben 
des  Entsetzlichen  eine  starke  Wirkung 
auf  die  Nerven  des  Beschauers  aus- 
zuüben. Es  ist  ungemein  charakteristisch, 
wie  er  einen  der  widerwärtigsten  Stoife, 
das  Martyrium  der  heiligen  Agatha,  be- 
handelt (Berliner  Galerie).  Tiepolo  zeigt 
nicht  die  Handlung  selbst,  sondern  den 
Augenblick  nachher,  wo  die  schöne 
Heilige,  mit  brechenden,  von  der  Ekstase 
höchstgesteigerten  religiösen  Gefühles  ver- 
klärten Augen,  zurücksinkt  in  die  Arme 
einer  Erau,  die  schützend  vor  die  ver- 
stümmelte Brust  ein  Tuch  presst.  Erst 
dadurch,  dass  sich  das  weisse  Tuch  blutig 
färbt,  wird  unsere  Aulmerksamkeit  auf 
das  Ereignis  gelenkt;  wir  bemerken,  dass 
es  sich  hier  nicht  um  eine  gewöhnliche 
Ohnmacht,  sondern  eben  um  ein  Marty- 
rium handelt.  Der  höchste  farbige  Reiz 
hilft  uns  das  Grausame,  das  im  Stolf 
selbst  liegt,  vergessen. 

Am  freiesten,  unmittelbarsten  giebt 
sich  uns  Tiepolo  vielleicht  in  seinen 
zahlreichen  Oelskizzen,  in  denen  er  seine 
grossen  Kompositionen,  auch  wohl  seine 
dekorativen  Schöpfungen  rasch  fixiert  hat. 

Hier  sieht  man,  wie  ihm  von  vornherein 
ein  gefälliger,  durch  Ein  gewählte  Earben- 
zLisammenstellung  anziehender  Gesamt- 
eindruck vorschwebt,  und  diesen  setzt 
er  geistvoll  andeutend  mit  leichtem 
Pinsel  hin.  Dieser  Art  Skizzen  seiner 
Hand  giebt  es  noch  eine  grössere 
Anzahl,  und  sie  alle  haben  den  vollen 
Zauber  der  Rococokunst,  so  wie  sie 
sich  in  ihren  reizendsten  Augenblicken  giebt. 

Ihid  doch,  nur  wenn  Tiepolo  bedeutende 
Elächen  vor  sich  hat,  die  er  dekoriert,  scheint 
seine  Begabung  erst  wirklich  sich  zu  offenbaren, 
dann  wächst  seine  Persönlichkeit  weit  hinaus  über 
alle  seine  Zeitgenossen;  die  ganze  Eruchtbarkeit 
seines  Geistes  entfaltet  sich  unserem  Blick.  Ob 
seine  Bilder  für  Kirchen  bestimmt  sind,  wie  die 
Deckengemälde  in  den  Gesuati,  in  der  Chiesa  della 
Pieta  oder  in  den  Scalzi  zu  Venedig,  oder  ob  er 
Paläste  schmückt,  wie  Palazzo  Clerici  in  Mailand, 
Canossa  in  Verona,  Rezzonico  und  Labia  in  ^Tncdig, 
die  ^hlla  \"almarana  bei  Vicenza  und  endlich  die 
Schlösser  von  M'ürzburg  und  Madrid,  macht  dabei 
wenig  Unterschied.  Man  merkt  ihm  an,  wie  so 
freudig  er  die  Cielegenheit  benutzt,  sich  voll  hin- 
zugeben dem  Genuss  des  Schaffens.  Gegenständlich 
interessieren  uns  diese  Schöpfungen  alle  unendlich 


wenig.  Wir  fragen  gar  nicht  danach,  was  für  ein 
Heiliger  hier  seinen  triumphierenden  Einzug  in  den 
Himmel  hält,  oder  ob  es  Phöbus  Apollo  sei,  ob 
Herakles,  der  auf  dem  von  weissen  Rossen  gezogenen 
Wagen  dahinfährt.  Den  entzückenden  Earbenreiz 
solcher  Schöpfungen  lassen  wir  voll  auf  uns  wirken, 
und  die  geniale  Bewältigung  grosser  Massen,  ohne 
zu  fragen  woher  und  warum. 

In  seinen  Decken  bildern  durchbricht  Tiepolo 
das  feste  Gewölbe  und  lässt  den  Beschauer  in  den 
Himmel  blicken.  Zumeist  bilden  an  den  Seiten 
kompakte  Wolken,  die  man  als  feste  Masse 
empfindet,  die  Ruhestätte  für  allerlei  allegorische 
Eiguren  oder  AErkörperungen  von  Tugenden,  die 
so  recht  anmutig  gelagert  sind  und  nicht  ungern 
etwas  von  dena  Reiz  jugendfrischer  Körper  zeigen. 
Die  Mitte  aber  ist  der  offene,  lichte  blaue  Himmel, 
durch  den  ein  \hergespann  dahinsprengt,  in  dem 
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Putten  ihr  wirbelndes  Spiel  treiben;  überall  sind 
anmutige  Gruppen  malerisch  verteilt.  Ob  es  dem 
unten  stehenden  Beschauer  gerade  ein  angenehmes 
Gefühl  erweckt,  über  sich  in  der  Luft  Pferdeleiber 
zu  erblicken,  darum  kümmert  sich  der  Künstler 
nicht:  ist  doch  die  malerische  Wirkung  der  dahin- 
sprengenden weissen  Tiere  auf  dem  lichten  Blau 
so  gross  und  schön!  Freilich  wer  pedantisch  genug 
ist,  bei  solchen  Werken  eine  jede  Figur  einzeln  zu 
untersuchen,  ob  die  Verkürzung  gelungen  sei,  ob 
ein  herausragendes  Bein  hier,  ein  vorgestreckter 
Arm  dort  engen  Zusammenhang  hat  mit  dem 
Körper,  der  möchte  manche  Gelegenheit  linden 
zu  Ausstellungen;  was  der  Künstler  aber  wirk- 
lich beabichtigte,  wird  ihm  stets  verschlossen 
bleiben. 

Die  Dekorationen  ganzer  Zimmer  bot  Tiepolo 
erst  volle  Gelegenheit  zu  zeigen,  was  er  wirklich 
w'ar:  ein  Dekorateur  im  grossen  Stile.  Kr  w’ar 

glücklich,  wenn  er  nichts  vor  sich  hatte,  wie  vier 
nackte  W'ände  und  die  glatte  Decke  darüber,  und 
der  Auftraggeber  ihm  die  Freiheit  liess  nach  seineim 
Geschmack  darauf  loszumalen.  Dann  wird  zuerst  die 
liebenswürdigste  Scheinarchitektur  aufgebaut  (wobei 
sich  Tiepolo  eines  Cjehülfen  bedient):  weite,  pilaster- 
geschmückte Thore  und  Fenster  führen  den  Blick  in 
prächtige  Nebenräume  oder  auch  ins  Freie  hinaus; 
ein  neues  Stockwerk  erhebt  sich  vor  dem  staunenden 
Blick;  sorglos,  leichtsinnig,  aber  unendlich  malerisch, 
wie  die  spätitalienische  Architektur  es  liebt,  ist  das 
(fanze.  'kreppen  führen  herunter  zu  dem  Raum, 
in  dem  wir  uns  belinden.  Die  glatte  Decke  ist  ver- 
schwunden und  wir  gewahren  zu  unsern  Häupten 
reichen  Ornamentschmuck,  der  allerlei  Malereien 
umschliesst:  in  der  Mitte  aber  strahlt  wieder  der 
sonnige  Himmel  herein.  Und  nachdem  nun  die 
Bühne  geschallen,  mag  das  Schauspiel  beginnen. 
Durch  die  Thore  hinausblickend  sehen  wir 


Antonius  und  Kleopatra  beim  Gastmahl.  Die 
Königin  hält  die  Perle  in  der  Hand  und  blickt 
zu  dem  Helden  herüber;  ein  Diener  überbringt 
den  Becher  mit  Essig.  Auf  einer  Marmorbalustrade, 
die  von  Säulen  getragen  ist,  begleiten  Musikanten 
die  Scene,  der  das  Gefolge  voll  Staunen  zusieht 
(Tf.  44.  45.).  Auf  der  anderen  Seite  die  Abfahrt  des 
Liebespaares  zur  Schlacht  von  Actium:  zierlich  fasst 
Antonius  die  Königin  bei  der  Hand;  wie  im  Menuett- 
pas  w^andeln  sie  dahin  zu  dem  Schilf',  welches  durch 
ein  mächtiges  Brett  mit  dem  Land  verbunden  ist. 

Immer  wieder,  wenn  man  in  dem  mit  diesen 
Malereien  geschmückten  — nicht  übermässig  grossen 
— Zimmer  des  Palazzo  Labia  steht,  muss  man  sich 
sagen,  dass  alles  nur  Schein  ist:  die  ganze  Archi- 
tektur, die  Ornamente,  die  Gestaltenfülle  in  ihrer 
bunten  Pracht.  Trotz  dieser  Relle.vion  glaubt  man 
lieber  den  Augen,  als  dem  ^'erstand.  Man  giebt 
sich  der  Täuschung  gern  hin,  weil  sie  in  so  ge- 
fälliger Form  uns  entgegentritt.  Nie  hat  Tiepolos 
Pinsel  anmutigere  Gestalten  geschallen,  nie  ein- 
schmeichelndere Farben  zusammengemischt.  Man 
beachte  die  Farbenwahl  für  die  Gewänder  in  der 
Gruppe  der  Musikanten:  das  feinste  Crrün,  Violett, 
Rosa  zusammengestimmt  durch  einen  allen  gemein- 
samen Silberton.  MTr  hätte  den  Mut  zu  tadeln, 
dass  es  nicht  die  Gestalten  des  Altertums  sind,  die 
er  vor  sich  hat,  sondern  Figuren,  so  reich  ge- 
schmückt und  prächtig  anzuschauen,  wie  sie  die 
Oper  des  achtzehnten  Jahrhunderts  auf  die  Bühne 
brachte?  Mögen  sie  unhistorisch  sein:  sie  sind 
immer  noch  glaubhafter,  als  Pilotys  antiquarische 
Kostümbilder  und  ähnliche  retrospektive  Werke 
der  neueren  Kunst.  Ein  Künstler,  der  malen  wollte 
und  malen  konnte,  hat  uns  diese  Schöpfungen  hinter- 
lassen; und  so  lange  es  Menschen  giebt,  w^elche 
Freude  haben  am  malerischen  Schein,  wird  Tiepolos 
Name  unvergessen  bleiben! 

Georg  Gronau. 


Tiepolo,  Landschaft. 

Lmterer  Teil  eines  I'reskogemäldes  in  Vicenza,  Villa  Valmarana. 
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William  Morris 


Ein  Künstler,  ein  Handwerker,  ein  Fabrikant,  ein 
Dichter,  ein  Redner,  ein  Volksmann,  das  alles 
war  William  Morris.  Als  er  im  Herbst  1896 
starb,  erst  62  Jahre  alt,  da  waren  die  Besten  seines 
Landes  einig,  dass  England  einen  seiner  grossen 
Männer  verloren  habe.  Es  war  ein  Schlag  besonders 
für  die  vielen,  die  unter  seiner  Führung  an  der 
Hebung  der  dekorativen  Künste  gearbeitet  hatten; 
als  die  Trauerkunde  kam,  waren  sie  just  zur  Er- 
öffnung einer  Ans  and  Grafts  Exhibition  versammelt, 
der  fünften  jener  bahnbrechenden  Ausstellungen 
modernen  Kunsthandwerks,  deren  Leben  und  Seele 
William  Morris  gewesen  war;  man  konnte  es  kaum 
fassen,  dass  dieser  rastlose  Geist  nun  stillstehe. 
Auch  wir  Deutschen  haben  guten  Grund,  das  Bild 
des  Mannes  festzuhalten,  der  das  heutige  englische 
Kunstgewerbe  geschaffen  und  damit  die  frische  Be- 
wegung in  den  zierenden  Künsten  eingeleitet  hat. 
Niemand  hat  die  Not  und  die  Hoffnungen  der  deko- 
rativen Kunst  unserer  Zeit  in  That  und  Wort 
tiefer  erfasst. 

Wer  als  Fremder  die  glückliche  Gelegenheit 
hatte,  ihn  in  seinem  Hause  zu  Hammersmith  an 
der  Themse  aufzusuchen,  den  Mann,  der,  aus  be- 
gütertem Hause  geboren,  eine  der  ersten  Dekorations- 
hrmen  von  London  und  Werkstätten  verschiedenster 
Art  besass,  der  in  eigener  Druckerei  die  kost- 
spieligsten Bücher  unserer  Tage  herstellte,  — der 
konnte  wohl  glauben,  einen  Geschäftsmann  von 
strengen  Formen  und  elegantem  Aeusseren  zu  finden. 
Nichts  von  alledem.  Der  Kopf  eines  Dichters,  unter 
w'elligem  Haar,  mit  lockerem  Vollbart;  die  kräftige 
Cjestalt  im  bequemen  Wollhemd  und  anspruchslosen 
Arbeitsrock;  der  rüstige  Mann  am  schlichten  Zeichen- 
tisch, auch  während  des  Gespräches  unermüdlich 
thätig  beim  Entwerfen  und  Ausmalen.  Dabei  in 
jedem  Worte  der  klare  und  feurige  Geist;  nichts  ge- 
wöhnlich und  nichts  gesucht. 

Er  hasste  das,  was  wir  moderne  Zivilisation 
nennen.  In  Wald  und  Flur  erwachsen,  von  Walter 
Scotts  Romantik  genährt,  hatte  er  als  Oxforder 
Student,  am  gleichen  Tage  mit  Burne-Jones  imma- 
trikuliert, die  hinreissende  Macht  Dante  Gabriel 
Rossetti’s  an  sich  erfahren : ein  Gemälde  dieses  Maler- 
poeten hatte  ihn  und  seinen  Freund  bestimmt,  zur 
Kunst  überzugehen.  An  den  Bildern  der  Prä- 
raffaeliten  zogen  ihn  die  Naturliebe,  die  epische 
Tendenz  und  die  dekorative  Gesinnung  an;  auch 
seine  "VWlt  war  die  des  Mittelalters,  der  Sänge  und 
der  Sagen.  Er  schloss  seine  Studien  auf  der  Univer- 


sität und  trat  zu  einem  Architekten,  dem  Gothiker 
Street,  in  die  Lehre,  durch  den  er  die  Baukunst 
als  die  Mutter  aller  Künste  ansehen  lernte.  Was 
seiner  Zeit  am  meisten  fehlte,  sah  er  hier,  waren 
Können  und  Gesinnung  im  Handwerk;  überrannt 
von  der  Industrie,  der  Maschine  und  dem  Konkurrenz- 
kampf, war  die  Kunst  in  den  technischen  Gewerben 
zum  Spielball  der  Mode  geworden.  Mit  Rossetti, 
Ford  Madox  Brown,  Burne-Jones  und  dem  Archi- 
tekten Philip  Webb  als  Künstlern  schloss  Morris 
eine  Genossenschaft  für  Innendekoration,  die  alle 
beim  Schmuck  des  Hauses  beteiligten  Handwerke 
in  ihren  Kreis  ziehen  wollte.  Die  Firma  Morris, 
Marshall,  Faulkner  & Co.,  die  sich  hieraus  gestaltete, 
errang  schon  1862  auf  der  zweiten  Londoner  Welt- 
ausstellung mit  gothisierenden  Möbeln  eine  Aus- 
zeichnung. Das  South  Kensington  Museum  hatte  den 
Mut,  der  jungen  Firma  in  den  Jahren  iS6(5  und  1867 
die  Ausschmückung  des  Dining-room  der  Restau- 
ration zu  übertragen,  eines  Saales,  der  in  seiner 
vornehmen  Ruhe  noch  heute  die  bunte  Eklektik 
der  übrigen  Räume  zu  Schanden  macht.  Das 
hauptsächliche  und  früheste  Arbeitsgebiet  der  Firma 
waren  die  Glasfenster;  die  grossen  Maler  gaben  die 
Zeichnungen,  William  Morris  wählte  die  Farben 
und  Gläser  und  überwachte  die  Ausführung. 

Nach  und  nach  zog  er  weitere  und  immer 
weitere  Gebiete  in  den  Kreis  seiner  Thätiskeit, 
Fliesen,  Tapeten,  Zeugdruck,  Weberei,  Knüpferei 
und  Wirkerei.  Er  allein  lieferte  alle  Muster,  nur 
im  Figürlichen  von  seinen  grossen  Freunden  unterstützt. 
Je  nach  Bedarf  richtete  er  eigene  Werkstätten  ein 
oder  liess  die  ersten  Häuser  unter  seiner  besonderen 
Aufsicht  für  sich  arbeiten.  Seine  Tapeten  druckte  die 
trefi liehe  Firma  Jeffrey  & Co.;  Fliesen  arbeitete  er 
mit  de  Morgan;  Zeugdrucke  lieferte  ihm  Wardle  in 
Leek.  Wo  es  aber  galt,  eine  verlorene  oder  ver- 
kommene Technik  gänzlich  neu  zu  beleben,  da  legte 
er  selber  Hand  ans  Werk.  Er  suchte  sich  die  alten 
handwerklichen  Hilfsmittel  und  Werkzeuge  zusam- 
men, die  Webestühle,  die  Färberrezepte  u.  a.;  das 
erste  Probestück  jeder  Technik  stellte  er  eigenhändig 
her.  Als  er  die  Gobelinwirkerei  aufnahm,  schlug  er 
den  Stuhl  in  seinem  Schlafzimmer  auf  und  wirkte 
täglich  vor  seiner  Tagesarbeit;  als  es  ihm  galt,  die 
Schönheiten  der  pflanzlichen  Farben,  die  ja  über 
den  modernen  Anilinfarben  fast  vergessen  wmrden 
waren,  wieder  zur  Geltung  zu  bringen,  da  hat  er 
tagelang  mit  aufgestreiften  Aermeln,  die  kurze  Pfeife 
im  Munde,  an  den  Trögen  gestanden,  und  ein  PTeund 
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erzählte  das  lustige  Wortspiel,  wie  ein  Besucher  eines 
Tages  in  der  Werkstatt  nach  dem  Meister  gefragt 
und  dieser  hinter  den  Färberbottichen  mit  der  Stimme 
eines  Sterbenden  herausgerufen  habe;  I am  dyeing, 
I am  dyeing,  I am  dyeing. 

Die  eigenen  Werkstätten  dST^irma  Morris  & Co., 
die  seit  1874  ihm  allein  gehörten,  waren  1881  aus 
der  Stadt  heraus  in  das  anmutige  Dorf  Merton  Abbey 
verlegt  worden.  Ein  niedriges,  ländlich  angelegtes 
Gebäude  zwischen  grünenden  Wiesen  am  Ufer  eines 
lieblichen  Flusses,  der  das  zum  Färben  geeignete 
Wasser  hergab;  keine  Dampfmaschine  und  kein  Gross- 
betrieb, sondern  in  jeder  Abteilung  nur  eine  be- 
scheidene Zahl  von  Arbeitern;  einige  Handwebe- 
stühle für  Seiden-  und  Wollstoffe,  ein  Raum  für 
Zeugdruck,  Stühle  für  Teppichknüpferei  und  Gobelin- 
wirkerei, die  Färberstuben  und  das  Atelier  für 
Glasmalerei.  Ein  künstlerisch  und  technisch  voll- 
kommenes Kunstwerk,  meinte  Morris,  kann  nur  ent- 
stehen, wenn  nach  alter  Handwerksweise  der  Aus- 
führende Verständnis  für  seine  Arbeit  und  Freude 
an  seinem  Tagewerk  hat;  beide  ersticken  im  Lärm 
der  Maschinen,  in  der  Hast  der  Grossfabrik  und  im 
Qualm  der  Städte.  Wer  einen  Blick  in  diese  Werk- 
stätten hat  werfen  können,  hat  den  Eindruck  mit- 
genommen, dass  hier  allerdings  für  die  Kunst  im 
Handwerk  eine  ideale  Stätte  geschaffen  war;  alles 
atmete  Gesundheit  und  Schaffenslust.  Ich  erinnere 
mich  besonders,  mit  welch  innerer  Begeisterung  ein 
blühender,  junger  Arbeiter  die  technischen  Feinheiten 
eines  eben  vollendeten  Glasgemäldes  zu  erläutern 
wusste;  ein  Bild  mittelalterlicher  Arbeitsfreudigkeit, 
die  leider  heute  so  oft  dem  verdrossenen  Zwangs- 
gefühl gewichen  ist. 

Was  allen  diesen  Kunstwerken  seines  Ateliers 
die  Einheit  gab,  war  William  Morris’  künstlerische 
Persönlichkeit.  Wie  er  die  alten  Werkzeuge  und 
Eertigkeiten  hervorsuchte  und  benutzte,  so  wusste 
er  auch  die  Kunst  der  Vorzeit,  die  alten  Zierweisen, 
neu  zu  beleben  und  die  Grundsätze  der  alten  Meister 
auf  die  heutigen  Aufgaben  anzuwenden.  Nur  echte 
Stoffe,  nach  ihren  besten  Eigenschaften  entwickelt; 
nur  ehrliche  Arbeit  ohne  moderne  Virtuosität  und 
Routine;  nur  sinngemässe  Formen,  wohl  hie  und 
da  an  die  Alten  sich  anlehnend,  aber  mit  eigenem 
Künstlergeist  durchdrungen.  Der  glühende  Freund 
mittelalterlicher  Poesie  und  mittelalterlichen  Lebens 
fand  Anlass  genug,  auch  bei  der  eigenen  Arbeit 
an  die  Art  des  Mittelalters  anzuknüpfen.  Als  er 
die  Gobelintechnik  aufgriff,  da  nahm  er  sich  nicht 
die  raffinierte  Bildwirkung  zum  Muster,  w^elche  die 
Pariser  Ateliers  seit  Ludwig  XIV.  unter  dem  Ein- 
fluss der  Maler  ausgeklügelt  hatten,  sondern  die 
markige,  breite  Elächengebung,  die  an  den  flan- 
drischen Arbeiten  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  in 


Laub  und  Landschaft,  Ornamenten  und  F'iguren 
anmutet.  Und  doch  ist  auf  diesen  köstlichen  Stücken 
alles  Beiwerk  belebt;  dicht  gedrängte  Blumen 
spriessen  im  Vordergründe,  Wiese  und  Wald 
wuchern  in  den  Hintergründen;  nirgends  eine 
Leere,  nirgends  Unfertiges  oder  nur  Begonnenes, 
nirgends  Experimente,  überall  sichere  Einheit  von 
Kunst  und  Handwerk,  so  gut  wie  in  irgend  einer 
Arbeit  der  Alten.  Auch  in  seinen  Glasfenstern 
suchte  er  die  kräftige,  durch  Flächen  wfirkende  Art 
des  Mittelalters;  Farbe  und  Erfindung  waren  hier 
die  Hauptmittel,  indes  die  feinere  Zeichnung 
ihm  wirkungslos  und  daher  zu  verwerfen  schien. 
Seine  Eussteppiche  zeigen,  wfie  eingehend  er  die 
Werke  der  Perser  studiert  hat,  ihre  Zeichnung, 
ihre  Flächenkunst,  ihre  Farben.  Aber  auf  keinem 
Gebiet  begnügte  er  sich,  die  alten  Muster  wörtlich 
zu  kopieren. 

Denn  dieser  eindringende  ^Trehrer  alter  Kunst 
war  einer  der  ersten,  die  dem  heutigen  Ornament 
neuen  Inhalt  gaben.  Was  er  in  der  Natur,  in  der 
er  aufgewachsen  war,  und  in  den  Gärten  seines 
stillen  Landsitzes  Keimscott  Manor  liebgewonnen 
hatte,  die  heimische  Blumenwelt,  Baum  und  Blüte, 
Knospe  und  Frucht,  das  wagte  er  frischen  Mutes 
in  seine  Muster  einzuführen.  Er  ist  neben  seinem 
Ereunde  Walter  Grane  der  erste  gewesen,  der  Ta- 
peten und  Druckmuster  ganz  aus  modern  empfundenem 
Pflanzen  werk  gestaltet  hat.  Die  Tapete,  führte  er 
aus,  darf  sich  nicht  begnügen,  die  Zeichnung  der  alten 
Seidenstoffe  nachzuahmen,  ja  sie  führt  ins  Surrogat, 
wenn  sie  sich  nicht  als  Papier,  sondern  als  ein 
täuschend  imitiertes  Gewebe  giebt.  Daher  ist  gerade 
sie  das  rechte  Versuchsgebiet  für  ein  modernes  Flach- 
muster, ein  Feld  für  die  Erfindungskraft  echter 
Künstler.  Die  bekannten  Siege  der  englischen  Druck- 
und  Tapetenindustrie  haben  die  Arbeit  des  mutigen 
Vorkämpfers  reichlich  gelohnt. 

Fieber  die  Einzelheiten  hinaus  ging  die  Thätig- 
keit  der  Firma  Morris  & Co.  und  damit  die  künst- 
lerische Arbeit  ihres  Inhabers  auch  auf  das  Ganze 
der  Dekoration.  Im  Verein  mit  den  im  neuen  Geist 
führenden  Architekten,  den  Norman  Shaw  u.  a.,  hat 
William  Morris  das  englische  Haus  umgestaltet. 
Man  hatte  aufzuräumen  mit  dem  Abhub  des  pariser 
Marktgeschmacks,  den  auch  wir  gekannt  haben,  den 
geschweiften  Möbeln  mit  den  bunt  befransten  Polstern, 
den  Goldstuckspiegeln  und  Plafondteppichen,  dem 
falschen  Marmor  und  den  Velourstapeten.  Wenn 
der  künstlerisch  gebildete  Engländer  dafür  heut 
schlichte  Holzmöbel  von  gesunder  Konstruktion 
schätzt,  glatte  Wände  und  sinngemäss  gemusterte 
Stofl'e,  so  ist  das  — nach  Walter  Crane’s  und  an- 
derer Zeugnis  — zum  guten  Teile  das  Verdienst 
des  unermüdlichen  Reformators. 


30 


Und  doch  hat  sich  der  rastlose  Künstler  bei 
all  diesen  Erfolgen  nicht  beruhigt.  Noch  gab  es 
ein  Gebiet  neu  zu  gestalten,  das  ihm,  dem  Dichter 
und  Gelehrten,  von  je  am  Herzen  gelegen,  den  Buch- 
druck. Was  er  die  fünf  Jahre  von  1891  bis  zu 
seinem  zu  frühen  Ende  für  die  englische  Buch- 
ausstattung gethan  hat,  genügt  allein,  um  ihm  den 
unauslöschlichen  Dank  der  Nation  zu  sichern.  Der 
Schönheit  eines  mittelalterlichen  Bauwerkes  kommt 
nichts  so  nahe  wie  die  Schönheit  eines  mittelalter- 
lichen Buches,  war  seine  Überzeugung.  Das  tiefe 
Schwarz  auf  dem  weichen,  warmtönigen  Papier; 
die  satte  Kraft  des  Druckbildes,  bedingt  durch  die 
markige  Breite  der  Typen;  der  gesunde  Flächen- 
schmuck der  Initialen  und  Randleisten  und  der 
schlichte,  zum  Textbild  stimmende  Stil  der  bildlichen 
Illustration,  — weshalb  soll  uns  das  alles  verloren 
sein?  Wie  weit  an  Schönheit  standen  dahinter  alle 
die  Eigenheiten  des  modernen  Buches  zurück,  auf 
die  sich  die  virtuose  Technik  unserer  Buchgewerbe 
so  viel  zu  Gute  thut:  das  kreidige,  matte  und  glatte 
Papier,  die  dünnen,  saftlosen  Buchstaben,  die  bunten 
und  kleinlichen  Zierraten,  die  flauen  Tuschbilder 
oder  Holzstiche  und  der  aufdringliche  Realismus 
unserer  illustrierten  Prachiwerke.  William  Morris 
hatte  selber  eine  kostbare  Sammlung  der  besten 
gothischen  Drucke  angelegt;  vor  allen  schätzte  er 
die  deutschen  Meister.  Auch  einige  glänzende 
Miniaturwerke  waren  sein  Besitz.  Und  er  hatte 
auch  auf  diesem  Gebiete  schon  thätig  Hand 

angelegt;  mehrere  Handschriften  hatte  er  nach 
der  Weise  des  Mittelalters  selber  kalligraphiert 
und  mit  köstlichem  Randschmuck  verziert  und 
daran  die  Gesetze  und  Möglichkeiten  der  Raum- 
füllung erprobt;  es  gab  keine  bessere  Vor- 
bereitung für  die  Arbeit  am  gedruckten  Buche. 
Kein  Wunder  also,  dass  er  mit  dem  seltenen,  fast 
einzigen  Einklang  künstlerischer  und  technischer 
Einsicht  und  Fertigkeit,  in  dem  seine  Grösse  liegt, 
auch  die  Aufgaben  der  Buchdekoration  in  ihrer 
Tiefe  fasste.  Auch  hier  wieder  zuerst  der  Rohstoff. 
Er  fand  unter  den  Papiersorten  der  so  hoch  ent- 
wickelten Industrie  keine,  die  ihm  genügte.  Um  die 
Weichheit  und  innere  Festigkeit  des  alten  Papiers 
zu  erreichen,  lernte  er  selber  aus  Finnen  nach  Art 
der  alten  Meister  Papier  herzustcllen.  Dann  der 
Druck  selbst.  Auch  hier  sucht  er  die  Handdruck- 
presse wieder  hervor  und  die  alten  Verfahren,  die 
Farbe  aufzutragen  und  die  Druckbogen  anzufeuchten. 
Es  stand  fest,  dass  eine  solche  Reform  an  Haupt 
und  Gliedern  sich  nicht  mit  einer  fremden  Anstalt 
durchführen  liess,  und  dass  er  deshalb  eine  eigene 
Druckerei  gründen  musste.  Die  beiden  Typen,  die 
er  zu  verwenden  gedachte,  eine  lateinische  in  der 
Art  der  Jenson,  eine  gothische  in  Anlehnung  an 


Zainer,  studierte  er  mittelst  photographischer  Ver- 
grösserung  aus  den  alten  Drucken  und  zeichnete 
sie  gleichfalls  vergrössert  für  seine  Zwecke  um. 
Die  reichlichen  Initialen  und  Randleisten  entwarf 
er  sämtlich  mit  eigener  Hand  in  kräftiger  Schwarz- 
weissmusterung; den  Hauptschmuck  konzentrierte  er 
auf  den  Titel.  Burne-Jones  und  Walter  Grane 
lieferten  das  Figürliche.  Es  war  einmal  wieder  klar- 
gestellt, dass  der  Buchdruck  eine  Kunst  der  Flächen- 
dekoration ist  und  der  echte  Buchschmuck  eine  Art 
von  musikalischer  Begleitung  des  Textes. 

So  begann  die  Keimscott  Press  nahe  seinem 
Wohnhause  in  Hammersmith  1891  ihre  Arbeit.  Sie 
hat  gegen  fünfzig  Werke  gedruckt,  alte  Dichtungen 
und  neue  Poesien,  Klassiker  und  Neuromantiker, 
darunter  vieles  aus  Morris’  eigener  Feder.  Sie 
fand  unter  den  englischen  Bücherfreunden  dankbare 
Aufnahme.  Die  kleinen  Auflagen  waren  rasch  ver- 
kauft; in  den  letzten  Jahren  sind  die  Hauptwerke 
oft  schon  vor  ihrem  Erscheinen  vergriffen  gewesen; 
ja  der  prachtvolle  Chaucer,  das  glänzendste  Werk 
der  Druckerei,  wurde  schon  bei  seinem  Erscheinen 
mit  dem  Doppelten  des  Subskriptionspreises  bezahlt. 
Morris’  Beispiel  hat  in  wenigen  Jahren  alle  besseren 
englischen  Verleger  auf  neue  Wege  gezwungen. 

Ein  volles  Uebenswerk  scheint  es,  so  viele 
Einzelgebiete  und  zugleich  das  Ganze  der  dekorativen 
Kunst  seines  Landes  und  seiner  Zeit  neu  gegründet 
zu  haben.  Aber  neben  dem  Künstler  und  Hand- 
werksmann Morris  lebte  gleich  thätig  und  gleich  an- 
ziehend William  Morris  der  Dichter.  Es  steht  an- 
deren zu,  sein  umfassendes  poetisches  Schäften  zu 
würdigen.  Auch  hier  ist  alles  Ernst,  Fülle,  Phantasie, 
Schönheit;  die  Sprache  markig  bei  edelstem  Wohl- 
laut, die  Verse  leicht  fliessend,  die  Bilder  uner- 
schöpflich quellend.  Wie  seine  Genossen,  die  Maler 
von  der  präraflaelischen  Brüderschaft,  die  Romantik 
des  Mittelalters  und  die  klassische  Welt  der  Antike 
aus  moderner  Seele  neu  zu  gestalten  wussten,  so 
spiegeln  auch  seine  Gesänge,  die  Fieder  und  die 
Epen,  bald  die  bunten  Sagen  der  anglo-normannischen 
Zeit,  bald  die  edlen  Gestalten  des  griechischen  Alter- 
tums wieder.  Als  Jüngling  besingt  er  den  Kreis  des 
König  Artus  und  dichtet  die  Fahrt  der  Argonauten 
nach;  als  Mann  überträgt  er  die  Aeneis  und  die 
Odyssee  und  versenkt  sich  in  die  Sprache  und 
die  Dichtungen  des  alten  Island,  das  er  selbst 
zweimal  bereist;  er  übersetzt  und  dichtet  neu  die 
Völsunga-Sage,  die  Geschichte  Sigurds  u.  a.;  er 
giebt  seinem  Volke,  was  mit  anderen  Mitteln 
Richard  Wagner  uns  Deutschen  gegeben  hat,  die 
nordische  Götter-  und  Heldensage.  Und  nach 
der  Fülle  dieser  und  anderer  romantischer  Ge- 
staltungen setzt  er  sich  gegen  Ende  seines  Uebens 
noch  ein  neues  Ziel:  in  dichterisch  phantasiereicher 
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form  die  Ideale  und  die  Not  unserer  Zeit  zu 
verkörpern,  poetische  Ausblicke  in  soziale  Zu- 
kunftsreiche, modern  in  ihren  Absichten,  roman- 
tisch in  der  Durchführung.  Das  alles  mit  uner- 
hörter Leichtigkeit  ersonnen  und  niedergeschrieben. 
Ich  sah  bei  seinem  Freunde  Mr.  Fairfax  Murray 
seine  Manuskripte  — lange  Seiten  ohne  ein  Wort 
der  Korrektur;  er  soll  eines  seiner  frischesten  Epen, 
750  Zeilen,  an  einem  Tage  von  4 Uhr  früh  bis 
4 Uhr  nachmittags  fertig  zu  Papier  gebracht  haben. 

Und  wiederum  tritt  uns  oft  der  Poet  ent- 
gegen, wenn  wir  das  lesen,  was  er  in  Vorträgen 
und  Aufsätzen  über  die  Kunst  und  das  Hand- 
werk der  Vorzeit  und  unserer  Fage  gesprochen 
und  geschrieben  hat.  Er  hat  seit  den  siebziger 
•lahren  gern  und  häufig  vor  den  verschiedensten 
Hörern  — Studenten,  Handwerkern,  Arbeitern, 
Künstlern  und  Kunstfreunden  — über  die  Technik 
und  die  Gesetze  der  gewerblichen  Künste,  über  die 
Grundsätze  der  Dekoration  und  weitergehend  über 
die  Kunst  im  Zusammenhänge  des  modernen 
Lebens  geredet  und  dabei,  soweit  ich  sehe,  neben 
Ruskin  weitaus  das  Klarste  und  Tiefste  über  diese 
Fragen  ausgesprochen,  selbst  das  Schwierigste  in  der 
Sprache  des  täglichen  Lebens  und  für  die  Denk- 
weise schlichter  Hörer.  Auch  hier  stets  die  volle 
Persönlichkeit.  Wie  anschaulich  er  die  Arbeits- 
weisen und  die  künstlerischen  Ansprüche  der  ver- 
schiedenen Handwerke  darzustellen  weiss;  wie  innig 
er  in  die  Schönheiten  der  heimischen  Natur  ein- 
führt; wie  er  die  Einzelheiten  schildert  und  auf 
die  schlichten  Blumen  unserer  Wiesen  verweist  im 
Gegensatz  zu  den  üppigen  Reizen  der  Treibhaus- 
blüten; wie  ernst  und  cindringend  der  erfahrene 
Geschäftsmann  vor  allem  die  Leiden  der  heutigen 
Kunstthätigkeit  erfasst,  die  Teilung  der  Arbeit,  das 
Maschinenwesen,  den  ertötenden  Konkurrenzkampf. 
Und  er  dringt  tiefer.  Nicht  die  Kunst  allein  leidet; 
auf  all’  unserer  Werktagsarbeit,  auf  der  ganzen,  so 
gepriesenen  Zivilisation  lastet  der  Fluch;  die  Arbeits- 
freude ist  verloren,  die  Lust  am  eigenen  Werk,  der 
Genuss  der  Schöpferkraft,  und  doch  ist  echte  Kunst 
vor  allen  anderen  Dingen  ein  Ausdruck  der  Lust 
an  der  Arbeit. 

William  Morris  wxtr  nicht  der  Mann,  diese 
Thatsachen  ruhig  hinzunehmen.  Er  verfolgt  seine 
Gedanken  in  jener  seltenen  Mischung  poetischen 
Schwunges  und  praktischen  Zugreifens,  die  ihm 
eigen  ist.  Dem  Dichter  fällt  es  nicht  schwer,  aus 
dieser  WTlt  des  künstlerischen  Wirrsals  aufzu- 
tauchen; er  glaubt  all’  den  Eluch  der  modernen  In- 
dustrie zu  tilgen,  wenn  er  sich  in  die  Traumwelt 
des  Sozialismus  flüchtet.  Seine  Sehnsucht  nach 
echter,  persönlicher,  volksgemässer  Kunst  und  nach 


einem  künstlerisch  reifen  Volke  führt  ihn  dazu,  an 
den  Zukunftsstaat  der  Sozialisten  zu  glauben.  Aber 
er  will  nicht  bloss  träumen  und  glauben.  Er  muss 
anpacken,  muss  helfen,  muss  mitthun.  Und  dieser 
wohlhabende  Mann,  dieser  Künstler,  dieser  Dichter 
wird  Jahre  lang  einer  der  thätigsten  Agitatoren  der 
sozialdemokratischen  Gruppe,  der  sozialistischen  Liga 
von  London.  Er  ist  ihr  Schatzmeister,  ihr  Re- 
dakteur, ihr  Sänger,  ihr  Schriftsteller  und  Redner. 
Er  setzt  sich  an  die  Spitze  einer  der  Scharen,  die 
zu  der  berüchtigten  Kundgebung  des  TrafalgarSquare 
zogen  und  von  der  Polizei  zu  Paaren  getrieben 
wurden.  Er  steht  als  Agitator  wiederholt  vor  dem 
Polizeigericht.  Lind  er  hat  erst  nach  acht  kostbaren 
Jahren  aufreibender  Arbeit  den  „Genossen“  seine 
Absage  geschickt,  in  der  er  sich  endlich  zu  der 
Überzeugung  bekennt,  dass  nur  eine  geringe  Minder- 
heit reif  sei,  sich  selber  zu  regieren.  Gleich  darauf 
gründete  er  die  Keimscott  Press. 

Auch  ausserhalb  der  politischen  Partei  fand  er 
Gelegenheit  genug,  sich  als  Organisator  und  Vor- 
kämpfer zu  bewähren.  Er  war  der  Begründer  und 
der  Leiter  der  Gesellschaft  zum  Schutz  der  alten 
Bauwerke  und  hat,  wie  kaum  ein  anderer,  in  That 
und  Wort  und  Schrift  für  die  Schönheit  und  Heilig- 
keit  des  Erbes  der  Vorzeit  gewirkt,  mit  einer  Wärme 
und  Kraft  der  Gesinnung  und  der  Rede,  die  auch 
den  Leser  hinreisst.  Nicht  minder  fruchtbar  für 
seine  Nation  ist  die  Arbeit  gewesen,  die  er 
seit  1888  für  die  Kunsthand werksausstellungen,  die 
Ans  and  Grafts  Exhibitions,  leistete,  die  den  grössten 
Anteil  an  der  Verbreitung  der  modernen  dekora- 
tiven Grundsätze  und  Anschauungen  gehabt  haben. 

In  diesem  seinem  MJrken  für  die  dekorativen 
Künste  in  ihrem  ganzen  Umfange  und  in  ihrem 
Zusammenhänge  mit  den  übrigen  Künsten,  die  sich 
gern  die  hohen  nennen,  und  die  doch  diesen  Namen 
erst  dann  verdienen,  wenn  sie  selber  im  edelsten 
Sinne  dekorativ  werden,  haben  wir  ihn  besonders  zu 
ehren  und  zu  beobachten.  Das  stattliche  WTrk  von 
Aymer  Vallance  giebt  beste  Gelegenheit.  Um  diesen 
Künsten  neue  Wege  zu  weisen,  um  sie  aus  fabrik- 
mässiger  Routine  und  unkünstlerischer  Schablone 
herauszuheben,  bedarf  es  einer  seltenen  Vereinigung 
der  Anlagen.  Der  Praktiker  allein  thut  es  nicht; 
der  Künstler  allein  thut  es  auch  nicht.  Es  müssen 
der  klare  Kopf,  das  offene  Auge  und  das  warme 
Dichterherz  sich  zusammenfinden.  Und  dazu  muss 
noch  eines  kommen,  die  Thatkraft,  und  ihre  Be- 
gleiterin, die  Selbstzucht,  die  William  Morris  an- 
geboren waren,  so  dass  er  nichts  halbes  duldete 
weder  an  sich  selbst  noch  an  seinen  Mitarbeitern, 
nicht  an  seiner  Kunst  und  nicht  an  seinem  Thun. 
Es  war  ein  ganzer  Mann. 

Peter  Jessen. 
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Giacomo  della  Porta.  Fontäne  in  der  Villa  Aldohrandini  in  Frascati. 


Römische  Brunnen. 


Den  Fremden,  der  aus  den  rauchgeschwärzten 
Hallen  des  römischen  Centralbahnhofs  auf  die 
Piazza  Termini  hinaustritt,  begrüsst  Rom  alsogleich 
mit  zwei  seiner  gepriesensten  Herrlichkeiten.  Da 
rauscht  mit  einer  Unzahl  von  Strahlen  eine  krystallene 
Flut  über  den  Rand  eines  schöngerundeten  Beckens, 
das  vier  ruhende,  wasserspeiende  Föwen  bewachen, 
während  im  Hintergründe  die  halbzerfallenen  Ruinen 
der  Diocletiansthermen  mit  ihrem  roten  Gemäuer 
den  Platz  malerisch  abgrenzen.  Brunnen  und  Paläste 
— und  was  Rom  über  die  historische  Ehrwürdigkeit 
hinaus  zu  einer  der  schönsten  Städte  macht,  ist 
damit  ausgesprochen. 

Und  dennoch,  wieviel  dieser  schimmernden  Pracht 
ist  nun  auch  schon  seit  zweitausend  Jahren  und 
darüber  Sage  und  Märchen  geworden!  Nur  riesen- 
hafte, von  Cypressen  und  Palmen  durchwucherte 
Trümmer  erregen  dunkle  Erinnerungen  an  die 
goldenen  Paläste  derCäsaren,  verödet  und  mit  nackten 
Mauern  liegen  bis  vor  die  Stadt  hinaus  die  Thermen, 
deren  Gewässer  über  Mosaikböden  funkelnd  spielten, 
und  das  die  Campagna  überflutende  Abendrot 
vergoldet  nur  noch  die  morschen  Bogenzeilen  der 
Aquädukte,  die  der  karg  bewässerten  Stadt  in  endlosen 
Reihen  den  Segen  des  Elementes  zugeführt  haben. 

Dreihundert  Springbrunnen  hat  Plinius  zur 
Kaiserzeit  bewundernd  in  Rom  gezählt,  und  die 
heilige  Verehrung  aller  fliessenden  Wasser  und 
Quellen,  die  den  Römern  ihre  Religion  vorschrieb, 
mag  wohl  die  Anzahl,  die  Pracht  und  die  Pflege 


der  Brunnen  verursacht  haben.  Vergebens  aber 
gehen  wir  ihren  Spuren  nach  und  nur  zu  willig 
lassen  wir  durch  ein  über  einer  antiken  Porphyr- 
wanne aufquellendes  Wasserspiel,  durch  einen  alten 
Sarkophag  mit  wasserspeiender  Faunsmaske  darüber 
unsere  Phantasie  in  die  Irre  führen.  Nicht  in  Rom, 
vielmehr  in  Pompeji,  seiner  bescheidenen  Kolonie, 
finden  wir  die  gewiss  nur  dürftigen  Abbilder  der 
Brunnen  und  Fontänen,  die  in  der  Hauptstadt  der 
Welt  das  Volk  einst  ergötzt  haben.  Der  Marmor- 
knabe mit  der  geneigten  Schale  in  der  Hand,  der 
Silen  mit  dem  rinnenden  Schlauch,  bald  frei  im 
säulengetragenen  Atrium  des  Hauses,  bald  in  dem 
Halbrund  eines  mosaikgeschmückten  Nischenbaues 
aufgestellt,  hier  ein  Quellenhaus,  in  dessen  flaches 
Becken  zottige  Löwenmäuler  Ströme  Wassers  speien, 
dort  eine  Kaskade  in  vielfach  gebrochenem  Fall  über 
glatte  Marmorstufen  hinweghüpfend:  das  sind  die 
Typen  der  Brunnen  und  Fontänen  aus  antiker  Zeit, 
die  das  Bewundern  und  den  Neid  aller  andern  Städte 
erweckt  haben. 

Dann  aber  bricht  das  Verderben  herein,  wahllos 
zerstörend,  und  für  Jahrhunderte  verstummen  die 
ruhmredigen  Ghronisten  mitsamt  den  plaudernden 
Brunnen.  Die  christliche  Kirche  hat  das  mehr  und 
mehr  dem  Ergötzen  eines  schaulustigen  Pöbels  preis- 
gegebene Element  seiner  geheiligten  Bestimmung 
zurückgegeben  und  ihm  eine  Stätte  in  ihren  ge- 
weihten Behausungen  angewiesen.  Der  Taufbrunnen, 
erst  im  Vorhof  der  Basilika,  dann  in  einem  besondern 
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Gebäude,  dem  Baptisterium,  aufgestellt,  knüpft 
unmittelbar,  nur  jeglichen  profanen  Schmuckes  ent- 
kleidet, in  seiner  Form  an  das  Becken  im  antiken 
Atrium  an.  Später  tritt,  von  den  Hallen  des  Hofes 
rings  umstanden,  der  Klosterbrunnen,  die  Cisterne, 
als  freistehender,  noch  ganz  bescheidener  Zierbrunnen 
in  die  architektonische  Dekoration  ein.  Den  Brunnen- 
rand, den  gern  ein  altes,  gehöhltes  Kapitell  oder  ein 
Sarkophag  bildet,  flankieren  zwei  Säulen,  oben  durch 
ein  Gebälk  verbunden,  von  dem  herab  an  langer  Kette 
der  Eimer  über  einer  Winde  in  den  Schacht  läuft. 
Manche  der  älteren  Basiliken  Roms  bewahren,  von 
wilden  Rosen  oder  dunklem  Blattgerank  überwuchert, 
Beispiele  dieser  ersten  noch  ausschliesslich  praktischen 
Zwecken  dienenden  Brunnen,  deren  schönster  im 
Hof  des  Kreuzganges  von  S.  Giovanni  in  Laterano 
erhalten  ist. 

Die  Renaissance  bemächtigt  sich  zuerst  wieder 
in  rein  dekorativer  Absicht  des  schmiegsamen,  farben- 
schillernden Elements  und  schallt  einen  Brunnen- 
t3’pus,  der  schon  mit  aller  Deutlichkeit  die  Elemente 
aufweist,  mit  denen  der  Barock  sein  monumental 
dekoratives  Bedürfnis  befriedigt  hat.  Aus  der  flachen 
Tiefe  eines  polygonalen  Beckens  erhebt  sich  der 
Stamm  als  Stütze  für  eine  obere  Schale,  aus  der 
das  wasserspeiende  Glied  heraustritt.  Die  Anlage 
ist  also  symmetrisch-konzentrisch,  und  der  empor- 
geworfene, in  Schaumperlen  niederstäubende  Wasser- 
strahl umspielt  blumenstraussartig  die  zentrale  archi- 
tektonische Form.  In  Rom  selbst  hat  leider  das 
Streben  nach  Weiträumigkeit  und  die  zunehmende 
Abstumpfung  gegen  alle  leiseren  Reize  diese  zier- 
lichen Monumente  hinweggeräumt  und  jede  ihrer 
Spuren  so  gründlich  getilgt,  als  hätte  dort  kein 
einziger  solcher  Brunnen  geschwätzig  jemals  in  stille 
Nächte  geplaudert. 

Hundertundfünfzig  Jahre,  um  im  hauptsächlichen 
abzugrenzen,  haben  genügt,  den  Brunnenreichtum 
Roms  über  die  ganze  Stadt  zu  verteilen.  Um  uns 
in  der  zunächst  verwirrenden  Fülle  zu  orientieren, 
versuchen  wir  eine  Gruppenbildung  und  unter- 
scheiden je  nach  ihrem  architektonischen  Aufbau 
vier  Typen;  das  Schalensystem,  den  isolierten  Fels- 
brunnen, den  Nischenbau  und  das  Grottengebilde, 
das  sich  in  Anlehnung  an  das  Gartenterrain  schliess- 
lich zur  Kaskade  erweitert. 

Roms  erste  Brunnenarchitekten  wachsen  in 
Michelangelos  Schule  auf,  reden  in  seinen  Formen 
wie  in  ihrer  Muttersprache  und  zeigen  in  ihren 
Kunstwerken  den  Ernst  und  die  Strenge  des  grossen 
Meisters.  Giacomo  della  Porta  erölTnet  die 
Reihe  dieser  Künstler.  Mit  feinem  künstlerischen 
Takt  begabt,  ist  er  in  keiner  seiner  zahlreichen 
Schöpfungen  auf  die  ästhetischen  Abwege  geraten, 
auf  die  Michelangelos  Kunst  die  kleineren  Talente 


gelockt  hat.  Stets  überwiegt  bei  della  Porta  der 
phantasievolle  Erfinder  den  geschickten  Techniker. 
Er  bevorzugt  entschieden  das  Schalensystem  und 
leitet  die  von  der  Frührenaissance  übernommenen 
Elemente  in  die  massigen,  breit  ausladenden  Formen 
der  Spätrenaissance  über.  Den  Reichtum  seiner 
Phantasie,  die  bei  allem  Drang  auf  das  Imposante 
niemals  die  Anmut  ausser  Acht  lässt,  zeigt  nament- 
lich die  Form  des  Bassins.  Zunächst  noch  polygonal, 
buchtet  es  bald  mit  runden  Schalen  allseitig  aus. 
Niedrige  Stufen,  ebenfalls  ausgeschwungen  und  wieder 
zurücktretend,  führen  zu  ihm  hinan.  Der  Stütze 
für  die  Schale  giebt  della  Porta  gern  eine  kräftige 
Balusterform.  Die  Schale  selbst  hält  er  noch  ziemlich 
flach  und  schlägt  ihren  Rand,  wie  auch  den  des  unteren 
Beckens,  über,  damit  das  Wasser  leicht  herabfliesse. 
Der  Wasserspeier  nimmt  verschiedene  Formen  an. 
Bald  verkümmert  er  zur  Röhre,  aus  der  ein  dicker 
Wasserstrahl  hervorsprudelt,  bald  erweitert  er  sich 
zur  Vasenform.  Niemals  aber  soll  das  herunter- 
fliessende  Wasser  den  architektonischen  Aufbau 
verschleiern,  es  soll  ihn  nur  bereichern.  Gegen 
das  zartere  MTsserspiel  in  der  Frührenaissance  ist 
die  Flut  schon  geschwollen  und  der  Fall  rauschender; 
aber  das  dumpf  Brausende,  entfesselt  Hervorquellende 
wird  erst  das  Ideal  des  entwickelten  Barocks. 

Für  den  Nischenbrunnen  hat  della  Porta,  genau 
nach  Michelangelos  Entwürfen  und  Plänen,  in  der 
zur  Brunnenanlage  umgewandelten  Kapitolstreppe 
das  erste  Muster  geschaflhn.  Die  grossen  Fontänen- 
anlagen der  y'iWa.  Aldobrandini  darf  man  ihm  jedoch 
nur  in  der  Erfindung  zuschreiben,  indem  jüngere  und 
technisch  raffiniertere  Kräfte  seinen  künstlerischen 
Gedanken  ihr  virtuoses  Können  herliehen.  Ein  Be- 
weis, wie  hoch  dieser  Künstler  geschätzt  wurde,  ist 
die  Tradition,  die  ihm  den  Entwurf  der  Fontana 
delle  Tartarughe  (Taf.  70.)  zuschreibt.  Mit  Ein- 
stimmigkeit preist  man  in  diesem  Brunnen  Roms 
schönsten,  und  wenn  auch  die  kraftvolle  Gedrungen- 
heit des  Aufbaus  an  Giacomo  della  Porta  erinnert,  so 
weist  doch  das  starke  Hervortreten  des  figürlichen 
Schmucks  so  deutlich  auf  Florenz,  dass  man  geneigt 
ist,  diesen  Brunnen  ganz  für  einen  Florentiner  Meister 
in  Anspruch  zu  nehmen,  vielleicht  für  denselben 
Taddeo  Landini,  der  die  wundervollen  elastischen 
Jünglingsgestalten  mit  einem  Hauch  rafläelischer 
Anmut  beseelt  hat. 

Giacomos  Zeitgenossen,  die  Brüder  Domenico 
und  Giovanni  Fontana,  vertreten  die  mehr  tech- 
nisch - virtuose  Seite  in  der  Brunnenarchitektur. 
Aus  der  Lombardei,  dem  alten  Lande  der  Wasser- 
bautechniker stammend,  sind  sie  beide  treft  liehe 
Ingenieure;  in  Domenico  ist  aber  ausserdem  noch  ein 
beweglicher  Künstlergeist  rege,  während  Giovanni 
sich  oft  mit  den  Errungenschaften  seiner  Vorgänger 
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begnügt.  Ihnen  verdankt  Rom  die  ersten  Nischen- 
brunnen. Es  sind  dies  der  Mosesbrunnen  auf  der 
Piazza  San  Bernardo  und  die  Fontana  delb  Acqua 
Paola  auf  dem  Janiculus.  Den  Gedanken  Moses, 
wie  er  Wasser  aus  dem  Felsen  schlägt,  als  Brunnen- 
figur zu  verwenden,  hatte  schon  Michelangelo  er- 
wogen. Die  Art  aber,  wie  er  hier  im  Moses- 
brunnen wieder  aufgenommen  worden  ist,  mag  wenig 
Michelangelos  Idee  entsprechen.  In  der  mittleren 
der  drei  gleich  grossen,  weitgespannten  Bogennischen 
lässt  der  Gesetzgeber  unter  dem  befehlenden  Winke 
seiner  vorgestreckten  Rechten  einen  breiten  Wasser- 
strom dem  Felsen,  auf  dem  er  steht,  entstürzen. 
Jonische  Säulen  trennen  diese  Nische  von  den  beiden 
seitlichen,  in  denen  ebenfalls  über  erhöhtem,  wasser- 
spendendem Felsen  zwei  etwas  überladene  Reliefs  auf 
Aaron  und  Gideon  Bezug  nehmen.  Eine  schwere 
Attika,  die  ein  von  Voluten  gestützter  Giebel  mit 
dem  Wappen  Sixtus  V.  krönt,  schliesst  den  Bau  ab. 
Das  gleiche  Schema,  nur  reicher  noch,  liegt  der 
Fontana  delT  Acqua  Paola  zu  Grunde.  Hier  sind 
den  drei  grossen  Hauptnischen  noch  zw'ei  kleinere 
seitliche  angegliedert,  und  der  obere  Teil,  die  Attika 
mit  dem  w'appentragenden  Giebel,  ist,  der  Breite  des 
Unterbaues  entsprechend,  mehr  in  die  Höhe  geführt. 
Keine  Statuen  oder  Reliefs  füllen  mit  kleinlichen 
Formen  die  weitgespannten  Nischen,  noch  breiter 
rauschen  die  Wasserströme  in  die  bereit  stehenden 
Granitschalen. 

Dem  Geschick  Giovannis,  in  ungebundener  Frei- 
heit mit  grossen  rauschenden,  sich  überstürzenden, 
verschwindenden  und  wieder  dem  Boden  entquellenden 
assermassen  zu  schalten,  musste  die  Kaskade  als 
eine  besondere  Lockung  erscheinen.  Die  hoch- 
gelegenen, von  der  Acqua  Algenzana  reichlich  ge- 
speisten Villen  in  Frascati  erfüllten  alle  AVrbedin- 
gungen,  ein  genial  erdachtes  System  h}’draulischer 
Kunst  zu  erproben.  In  den  Wasserkünsten  der 
Villa  Mondragone  mit  dem  halbkreisförmigen  Teatro 
als  Abschluss  des  Ganzen,  sowhe  namentlich  in  der 
langen  prächtig  daherrauschenden  Kaskade  der  Villa 
Aldobrandini  hat  Giovanni  Fontana  seine  technische 
Meisterschaft  im  Disponieren  am  glänzendsten  er- 
wiesen. Im  Gegensätze  zu  seinen  Schalenbrunnen 
tritt  der  Künstler  mit  seinen  Kaskaden  schon  in 
den  voll  entwdckelten  Barockstil  ein,  jenen  Stil,  der 
mit  aufgeregten  Massen  ein  dunkles  Gefühl  des  Un- 
fassbaren zu  wecken  sucht,  der  alles  Regelmässige 
auflöst  und  im  Unbegrenzten  allein  Befriedigung 
gewinnen  will. 

Domenicos  Neffen  Carlo  Maderna  war  es,  nach 
dem  Hingang  der  Brüder,  Vorbehalten,  lange  Jahre 
im  hellsten  Sonnenscheine  der  päpstlichen  Gunst  die 
Rolle  des  leitenden  Architekten  in  der  ewigen  Stadt  zu 
spielen.  Lombarde  von  Geburt,  whe  sein  Onkel  Do- 


menico, und  in  dessen  tüchtiger  Schule  gebildet,  über- 
trifft  er  ihn  doch  an  Phantasie  und  künstlerischer  Reg- 
samkeit, ohne  trotzdem  weniger  Herr  aller  technischen 
Mittel  und  Kunstgriffe  zu  sein.  Seine  Schalenbrunnen 
verwenden  zuerst  nicht  nur  die  steigend  sich  ent- 
faltende Wasserpracht,  sondern  die  in  mächtigem 
Fall  aufschlagende,  in  immer  breiteren  Massen  nach 
unten  zerstäubende  Flut  als  dekoratives  Schaustück. 
Noch  aber  giebt  er  dem  alle  Form  verschleiernden 
Wasser  nicht  den  architektonisch  festgefügten  Auf- 
bau des  Brunnenkörpers  preis.  Seine  beiden  Fon- 
tänen vor  Sankt  Peter  gehören  zu  seinen  hervor- 
ragendsten Leistungen  auf  diesem  Gebiete.  Der 
Aufschlag  des  wild  emporgeworfenen  Elementes  auf 
den  schuppigen,  pilzartig  geformten  Körper  des 
asserspeiers,  sein  breites  Niederrauschen  in  die 
überquellende  Schale  und  sein  Aufsprühen  in  dem 
reich  profilierten  Bassin,  das  bereits  eine  un- 
ergründliche Tiefe  vorzutäuschen  sucht,  ist  ein 
ebenso  kühn  erfundenes  wie  glänzend  durchgeführtes 
Motiv.  Ein  feines  Gefühl  für  die  Proportionen  hat 
das  Verhältnis  vom  Bassin  zur  Schale,  von  der  Schale 
zum  wasserspeienden  Gliede  festgelegt. 

Wie  er  in  seinen  Schalenbrunnen  einen  der 
Hauptaccente  auf  die  üppige  Entfaltung  der  Wasser- 
masse legte,  hat  Maderna  auch  bei  seinen  Grotten- 
brunnen, d.  h.  bei  den  nicht  freistehenden  na- 
turalistisch ausstaffierten  Felsbauten  auf  den  rau- 
schenden Effekt  des  niederströmenden  Wassers  hin- 
gearbeitet. Fr  ist  der  eigentliche  Schöpfer  dieses 
Typus,  der  in  seinen  derb  naturalistischen  Formen 
das  Gegenstück  zu  dem  tektonisch  gebundenen 
Nischenbrunnen  darstellt.  Die  vollendetsten  Beispiele 
dieses  Typus  finden  war  in  den  alten  päpstlichen 
Gärten  des  Vatikans  und  des  Quirinais.  In  der 
Fontana  dello  Scoglio,  dem  Klippenbrunnen,  stürzt 
das  Wasser  von  allen  Seiten  über  wirr  aufgeschichtete 
Gesteinmassen,  während  das  Becken  sich  zur 
Grösse  und  zur  Tiefe  eines  Seees  erweitert  hat. 
Zu  endlos  niederrauschendem  Regen  hat  sich  der 
Wassersturz  in  der  Fontana  della  Pioggia  verdichtet. 
„La  galera“  trägt  einen  bewimpelten  Dreimaster  auf 
seinem  undurchsichtig  tiefen  Becken.  Nicht  allein 
das  Auge,  auch  das  Ohr  wird  jetzt  durch  den 
Reiz  des  dumpfen  Schalles  zum  Mitgenusse  heran- 
gezogen, freilich  zu  einem  Genuss  für  starke 
Nerven,  die  nach  Ueberwältigung  verlangen.  In 
Villa  d’Este  braust  schon  das  künstliche  Orgel- 
spiel in  das  Tosen  des  Wassers,  mit  dem  der 
Teverone  die  Gartenanlagen  und  ihre  MTsserwerke 
speist.  Das  Theatralische  des  Kunstgeschmackes 
kündigt  sich  an. 

Niemand  hat  diesem  Geschmack  mehr  Rechnung 
getragen  und  ihn  in  glänzenderen  Schöpfungen  be- 
thätigt  als  Lorenzo  Bernin  i,  der  eigentliche  Genius 
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des  Barocks.  Seine  geniale,  schrankenlose,  jeglichen 
Widerstand  der  Materie  überspringende  Phantasie  hat 
an  keiner  der  überkommenen  Formen  gerührt,  ohne 
sie  fast  bis  zum  absolutNeuen  umzugestalten, undUner- 
hörtes  aufgebaut,  wo  schon  die  Varietät  der  Typen 
erschöpft  schien.  So  sind  die  Barcaccia  auf  der 
Piazza  di  Spagna  und  die  Fontana  del  Tritone  auf 
der  Piazza  Barberini  ganz  eigenartige  Umformungen 
des  Schalensystems.  Bei  der  Barcaccia  folgen  die 
drei  Teile  des  Schalenbrunnens  ganz  dicht  auf- 
einander, und  das  Wasser  tritt  ohne  das  übliche 
starke  Gefälle  von  einer  Form  in  die  nächst  tiefere. 
Wüsste  man  nicht,  dass  die  im  Hintergrund  zur 
Trinitä  de’  monti  aufsteigende  Scalinata  weit  später 
erbaut  worden  ist,  möchte  man  meinen,  der  Brunnen 
sei  nur  das  Schlussstück  dieser  imposanten  Treppe, 
die  ihrerseits  an  eine  zu  strengen  architektonischen 
Formen  erstarrte  Kaskade  erinnert.  Das  Motiv  des 
Schilfes  hatte  schon  Giacomo  della  Porta  in  der 
Villa  Aldobrandini  zu  Frascati  verwendet  und  nach 
ihm  Carlo  Maderna  im  Belvedere  des  Vatikans,  aber 
Bernini  hat  es  weniger  naturalistisch  als  Maderna 
und  glücklicher  als  della  Porta  für  die  Komposition 
zu  verwenden  verstanden.  Im  Tritonenbrunnen  ist 
alles  architektonische  Gerüst  in  ligurale  Motive 
aufgelöst.  Delphine,  über  der  Flut  des  Beckens 
fauchend,  stützen  mit  ihren  hochgeringelten  Schwänzen 
zwei  breit  ausladende,  reich  gek'erbte  Muschelschalen, 
über  denen  ein  Triton  knieend  seinen  herkulischen 
Körper  reckt  und  mit  vollen  Backen  aus  einem 
Muschelhorn  einen  flimmernden  Strahl  in  die  Höhe 
bläst. 

Auch  dem  Nischenbrunnen  hat  Bernini  in  dem 
Quellenhause  der  Acqua  Acetosa  eine  neue  Form 
gegeben,  wobei  er  seinen  beliebten  Kunstgriff  von 
den  Peterskolonnaden  wiederholte.  Die  bisher  grad- 
linige Nischenarchitektur  bog  er  nämlich  zum  Halb- 
rund aus  und  erzielte,  indem  er  die  Mauer  hinten 
allmählich  niedriger  aufführte,  eine  gelungene  per- 
spektivische Täuschung  über  die  wahre  Tiefe  des 
Rundes,  Dies  Brunnenhaus  vor  Porta  del  Popolo 
ist  fast  der  einzige  Dekorationsbau  Berninis,  an  dem 
das  Figürliche  zu  Gunsten  des  architektonischen 
Gebildes  gänzlich  zurücktritt.  Sonst  war  Bernini 
überall  bemüht  Figürliches  an  die  Stelle  der  bau- 
lichen Glieder  treten  zu  lassen.  Das  prächtigsteBeispiel 
für  seinen  voll  entwickelten  dekorativen  Stil  ist  der 
grosse  Mittelbrunnen  auf  Piazza  Navona  (Tf.  bo). 
Er  ist  der  vollkommenste  Repräsentant  des  isolierten 
Felsbrunnens,  der  in  der  Kunst  bisher  noch  nicht 
vertreten  war.  Hier  ist  alles  Aufregung  und  Unruhe. 
Die  Marmorfiguren  der  vier  Ströme  erscheinen 


wie  lebendig  gewordene  Voluten,  die  ihrer  Funktion 
noch  nicht  recht  gewiss  sind,  mit  Mühe  trotzt 
der  massige  Fels  in  dem  Schwall  der  Wasser, 
die  auf  allen  Seiten  ihn  durchbrechen  und  unter- 
graben. Nur  die  lastende  Wucht  des  schlank  und 
ruhig  aufsteigenden  Obelisken  scheint  die  erregte 
Materie  zu  seinen  Füssen  zu  bändigen. 

Von  Bernini  haben  die  nachfolgenden  Meister 
ausnahmslos  gelernt  und  ihre  leichteren  Melodien  auf 
den  kräftigen  Grundbass  seines  Schaffens  abgestimmt. 
Nun  kennen  wir  die  Muster,  auf  die  so  viele  Brun- 
nen mit  blasenden  Tritonen  und  wasserspeienden 
Seepferden  zurückzuführen  sind,  den  Meister,  dessen 
Vorbild  noch  in  jenem  ganz  modernen  Gegenstück 
des  Neptunsbrunnens  auf  Piazza  Navona  fortwirkt. 
Mit  Bernini  sind  auch  die  Typen,  die  wir  für  die 
Brunnen  aufgestellt  haben,  erschöpft. 

Die  stolze  Reihe  der  Wasserkunstwerke  Roms  aber 
schliesst  ein  Monunientalbrunnen  ab,  der  an  Grösse 
sie  alle  übertrflft  und  in  dem  Reichtum  seiner  Formen 
alle  Typen  bis  zur  Kaskade  in  sich  vereint.  Es  ist 
die  Fontana  Trevi  (Taf.  15.  16.),  diese  kolossale 

in  ein  weites  Becken  niederrauschende  Kaskade,  die 
von  Figuren  belebt  und  von  naturalistisch  gebildeten 
Stein-  und  Pflanzenformen  durchwachsen,  sich  mit 
einer  riesenhaften  Triumphbogennische  bis  in  die 
reichgegliederte  Fassade  des  Palazzo  Poli  hinein- 
schiebt. Alle  Pracht  und  Ueppigkeit  römischer 
Brunnenkunst  scheint  dieser  Bau  noch  einmal  zu- 
sammenzufassen, und  von  der  Grossartigkeit  seines 
Eindrucks  darf  wohl  die  Phantasie  den  Weg  zu- 
rücksuchen zu  der  Pracht  römischer  Kaiserzeit; 
ahnen  wir  doch  im  Barock  der  Neuzeit  die  parallele 
Erscheinung  zu  dem  Barock  der  Antike.  — 

Der  moderne  Mensch  bietet  nur  eine  missliche 
Staffage  für  die  monumentale  Grösse  dieser  Barock- 
brunnen.  Verschwunden  sind  die  goldstrotzenden 
Karrossen  der  Kirchenfürsten,  deren  schweres  Rollen 
das  Plätschern  der  M'asser  übertönte,  verschwunden 
der  schwatzende  Pöbel,  dessen  bunte  Tracht  auf 
dem  Wasserspiegel  der  Bassins  farbig  schillerte,  und 
nur  in  aller  Morgenfrühe  noch  treibt  der  Campagnole 
die  durstende  Ziegenheerde  an  die  erfrischenden 
Stätten.  Der  kleinliche  Lärm  des  Tages  über- 
dröhnt das  unermüdliche  Geplätscher  der  Brunnen. 
Wer  aber  Rom  durchwandert  in  einer  jener  blauen 
Nächte,  wenn  der  Mond  schräg  in  hohe  Gassen 
scheint,  und  alles  schwarz  und  ungeheuer  in  die  Stille 
emporwächst,  den  begleiten  durch  die  ganze  Stadt 
die  geschwätzigen  Wasser  mit  ihrem  anheimelnden 
Rauschen,  das  dem  Schweigen  ringsum  die  Schauer 
der  Einsamkeit  nimmt.  , 

Hans  Mackowsky. 
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Florentiner  Stecher  des  XV.  Jahrh.  (vermutl.  nach  Botticelli),  Bacchus  und  Ariadne. 
Kupferstich  in  2 Stücken  (verkleinert).  London,  British  Museum. 


Sandro  Botticelli. 


SANDRO  BOTTICELLI’s  Auge  und  Hand  sind 
die  natürlich  frischen  Organe  und  scharfen  Werlc- 
zeuge  des  llorentinischen  Künstlers  der  Früh- 
renaissance, aber  der  Wirklichkeitssinn  seiner  zeit- 
genössischen Vorbilder,  Fra  Filippo,  ^Vrrocchio, 
Pollajuolo,  wird  bei  Sandro  nur  Mittel  zu  dem 
Zwecke,  den  ganzen  Kreislauf  menschlichen  (iefühls- 
lebens,  von  stiller  Schwermut  bis  zu  heftiger  Er- 
regtheit zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Im  Dämmerlichte  jener  liebenswürdigen  Schwer- 
mut verständnisinnig  zu  verweilen,  gehört  heute  zum 
guten  Ton  der  kunstfreundlichen  Welt;  wer  jedoch 
nicht  nur  sich  selbst  in  Sandro's  Temperament  ge- 
fallen, ihn  vielmehr  als  Künstler  psychologisch  ver- 
stehen will,  der  muss  ihm  auch  in  das  helle  Tages- 
licht seiner  Thätigkeit  als  Schilderet'  leidenschaftlich 
bewegten  körperlichen  und  geistigen  Febens  und  aul 
den  verschlungenen  Pfaden  folgen,  die  er  als  williger 
Illustrator  der  gebildeten  llorentinischen  Gesellschalt 
so  häufig  zu  wandeln  hatte. 

Das  Jahr  1481,  in  dem  Botticelli  als  35 jähriger 
Mann  nach  Rom  berufen  wurde,  um  im  Wetteifer 
mit  den  besten  Künstlern  seiner  .Zeit  an  der  Aus- 
schmückung der  Sixtinischen  Kapelle  teilzunehmen, 
ist  ein  geeigneter  Zeitpunkt,  um  Sandro's  Febensweg 
„auf  halbemWege  seiner  Lebensreise“  zu  überblicken. 
Fhn  sich  Sandro’s  Jugendperiode  vor  1473  vorstellen 
zu  können,  geben  nur  wenige  wirklich  authentische 
MTrke  dürftigen  Anhalt,  die  die  Art  seiner  jugend- 
lichen Befangenheit  ungefähr  veranschaulichen. 
Dagegen  gehören  dem  verhältnismässig  kurzen 
Zeitraum  von  1475 — 80  bereits  eine  Reihe  von 
M''erken  an,  xlic  Botticelli's  technische  Fähigkeiten, 
Auffassunffsweise  und  Ideenkreis  umfassend  re- 
präsentieren. 


Von  diesen  zeigen  vor  allen  zwei  Bilder,  das 
Rundbild  der  schreibenden  Madonna  in  den  Uffizien, 
das  sogenannte  ,,Magnifikat“  (TI.  74),  und  das  „Reich 
der  Venus“,  der  „Frühling“  (Bd.  II  Tf.  2),  auf  welche 
Weise  es  Sandro  gelang,  zwei  ganz  entgegengesetzte 
künstlerische  Probleme  der  Frührenaissance  individuell 
zu  verarbeiten,  indem  er  einerseits  für  das  religiöse 
Andachtsbild,  das  unerschöpfliche  Thema  italieni- 
scher Kunst  seit  ihren  ersten  Anfängen,  eine  neue 
Vortragsweise  fand  und  andrerseits  die  im  Entstehen 
begriffenen  Vorstellungen  von  antiker  Götterwelt  zum 
erstenmale  im  monumentalen  Bilde  festhielt. 

Betrachten  wir  zunächst  das  Magnifikat:  Maria, 
das  Christkind  auf  dem  Schosse,  hat  die  Worte 
ihres  Fobgesanges  auf  den  Herrn,  der  sie,  die  niedrige 
Magd,  erhöht  (Fuc.  1,  4(i),  in  ein  Buch  eingetragen, 
das  ihr  ein  knieender  Engel  zusammen  mit  dem 
Schreibzeug  darbietet.  Mkihrend  sie  die  Feder  ein- 
tauchen  will,  um  die  letzte  Reihe  zu  schreiben,  weist 
das  Christkind,  die  Hand  auf  ihren  ausgestreckten 
Arm  legend,  auf  die  M'orte  des  Magnifikat  und 
blickt  zugleich  zur  Strahlenglorie  des  heiligen  Geistes 
und  zur  Krone  empor,  die  zwei  Pingel  über  dem 
Haupte  der  Gottesmutter,  als  feierliche  symbolische 
Bestätigung  ihrer  höchsten  Erhöhung,  halten.  Kom- 
position und  'Pypen  zeigen,  dass  Sandro  sich  zum 
erstenmal  am  „d’ondo“  versuchte.  Die  Rundform 
des  Bildes,  nicht  mehr  wie  bei  Fra  Pdlippo  nur 
ein  zufälliger  Durchblick  durch  ein  rundes  Fenster, 
ist  dadurch  begründet,  dass  Mariä  demutsvoll 
geneigte  Körperhaltung  durch  die  Linie  der  Um- 
rahmung wiederholt  und  so  auch  äusserlich  als  be- 
herrschendes Motiv  der  Komposition  betont  wird. 
Dagegen  erschwert  die  Kreislinie  eine  klare  Uebersicht 
über  die  Gruppe  der  Engel,  von  denen  sie  nur  Köpfe. 
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nüchterne  Leibhaftigkeit  durchgeisti- 
gend,  die  ihnen  noch  aus  der  Schule 
seines  Lehrers  Fra  Filippo  anhaftete. 
Die  innere  Gleichgiltigkeit  jener  Floren- 
tinischen  Chorknaben  ist  durchSandro’s 
Kunst  7A1  träumerischer  Sentimentalität 
vertieft,  die  nicht  mehr  als  Teilnahms- 
losigkeit, sondern  gerade  im  Gegenteil 
als  geheimnisvoll  und  persönlich  be- 
gründete Schwermut  den  Beschauer 
anzieht  und  die  andächtig  zu  ge- 
niessen  heuzutage  zur  sacralen  Hand- 
lung der  Botticelli-Gemeinde  geworden 
ist. 

Die  geringere  Anzahl  derjenigen 
Freunde  Sandro’s,  die  nicht  so  sehr  sen- 
timental bewundern,  als  vor  allem 
verstehen  und  folgen  wollen,  trilft 
man  nicht  oft  vor  dem  Magnifikat;  sie 
finden  sich  vor  dem  Reich  der  \'enus 


zusammen. 

Adolfo  Venturi  und  der  Verfasser 
der  vorliegenden  Skizze  haben  unab- 
hängig von  einander  nachgewiesen,  dass 
als  Inspirator  der  „Geburt  der  ATnus“ 
(Bd.  II  T’f.  122)  und  des  sogenannten 
„Frühlings“  Angelo  Poliziano  anzu- 
^ehen  ist,  des  Lorenzo  de’  Medici 
gelehrter  Freund  und  poetischer 
Kollege,  in  dessen  Lobgedicht  auf 
(ÜLiIiano,  der  „(fiostra“,  die  schaum- 
geborene ATnus  mit  den  Grazien,  der 
Frühlingsgöttin,  Zephyr  und  Flora  nach  dem 
Vorbilde  antiker  Dichter  zum  Leben  in  italienischer 
Sprache  auferstehen.  Es  ist  eine  historisch  und 
äusserlich  begründete,  wie  auch  innerlich  wahr- 
scheinliche ATrmutung,  dass  der  gleiche  Anlass, 
der  Polizian  zur  Giosira  anregte,  Giulianos  Ver- 
ehrung der  „Ninfa“  Simonetta,  auch  Sandro  ver- 
anlasste,  denselben  mythologischen  Ideenkreis  zum 
ersten  Male  bildlich  zu  verkörpern.  Es  galt, 
das  Andenken  der  Simonetta  ^Tspucci,  einer  früh 
verstorbenen  jungen  Frau,  die  Lorenzo  und 
Giuliano  ritterlich  und  ehrfurchtsvoll  geliebt  hatten, 
wie  Dante  Beatrice  und  Petrarca  Laura,  im  tröst- 
lichen Symbole  der  Frau  Venus  als  Herrin  der 
wiedererw'achenden  Natur  festzuhalten.  Im  Liebes- 
garten,  wo  M innesänger  fröhliche  Maifeste  gefeiert, 
stellt  Sandro  gleichsam  ein  antikes  Weihbild  auf,  zu 
mystisch  platonisierendem  Seelenkult.  Eine  erotische 
Verfolgungsscene  bringt  in  die  melancholische  Stille 
stürmisch  bewegtes  Leben.  Zephyr  verfolgt  Elora, 
deren  Munde  Blumen  entspriessen;  zeigt  schon  diese 
sonderbare  Einzelheit  eine  unvermutet  enge  An- 
lehnung an  Ovid  (der  in  seinen  Fasten  der  einzige 


Botticelli,  Allegorie  der  f'ruchibarkeit. 

Zeichnung  (vei  kleinen),  London,  Sammlung  Malcolm. 

Oberkörper  und  einige  Hände  sichtbar  lässt;  bei  den 
drei  Engeln  am  äusseren  Rande  der  Darstellung  kann 
man  sich  auch  nur  dann  wirklich  vorstellen,  dass  sie 
mit  der  Madonna  und  den  beiden  knieenden  Engeln 
auf  gleicher  Ebene  stehen,  falls  sie  sich  gewaltsam  neben 
und  übereinander  zwängen.  Ja,  so  wenig  ist  für 
die  beiden  krönenden  Eingel  der  Aufenthalt  innerhalb 
des  Rundes  eine  künstlerische  Notwendigkeit,  dass 
man  sie  sich  lieber  am  Rande  des  Tondo  schwebend 
vorstellen  möchte.  Das  ältere  Kompositionsschema 
der  Lünette  (wie  z.  B.  auf  der  Krönung  Mariä  des 
Luca  della  Robbia),  das  den  Engeln  freieren  Spiel- 
raum gewährt  und  sie  zugleich  in  weiterer  Ent- 
fernung von  der  Madonna  hält,  schimmert  darin 
w'ie  auch  noch  in  der  eigentümlichen  Befangenheit 
durch,  mit  der  sich  die  Engel  der  Madonna  nähern; 
als  ob  sie,  die  sich  bis  dahin  bescheiden  am  Rande 
der  Gloriole  oder  des  plastischen  Medaillons  auf- 
gehalten, nur  zaghaft  die  Dienstleistung  im  Innen- 
raum seihst  in  nächster  Nähe  der  Maria  übernehmen. 
Luca  della  Rohbia  ist  auch  die  anmutige  und  doch 
zugleich  ernsthafte  religiöse  Empfindung  nahe  ver- 
wandt, die  Sandro  seinen  Engeln  mitteilt,  ienc 
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Gewährsmann  für  diese  durch  Zephyrs  Berührung 
entstandene  zauberhafte  Fähigkeit  Floras  ist),  so 
überrascht  uns  noch  mehr  die  Thatsache,  dass  die 
Gruppe  der  fliehenden  Flora  und  des  verfolgenden 
Windgottes  bis  auf  die  Einzelheiten  des  bewegten 
Beiwerkes  in  Haar  und  Gewandung  der  Schilderung 
Ovids  genau  nachgebildet  ist. 

Hierfür  noch  ein  anderes,  bisher  unerkanntes 
Beispiel:  Die  Zeichnung  Botticelli’s  aus  der  Malcolm- 
Sammlung  (vgl.  Abb.  S.  38),  welche  eine  Allegorie 
der  Fruchtbarkeit  vorstellt.  Eine  junge  Frau,  in 
laufender  Bewegung,  gegürtet,  mit  flatterndem  Haar, 
bringt  in  der  Rechten  ein  grosses  Füllhorn  mit 
Aepfeln,  an  der  Linken  führt  sie  zwei,  Trauben  und 
andere  Früchte  tragende,  Putten.  Es  ist  die  Nymphe, 
die  Ovid  erscheinen  lässt,  nachdem  Achelous  erzählt, 
dass  sein  Horn,  der  ihm  von  Herakles  im  Zweikampf 
geraubte  Kopfschmuck,  von  freundlichen  Najaden, 
mit  Aepfeln  und  wohlriechenden  Blumen  gefüllt, 
zum  Füllhorn  der  Fruchtbarkeit  gemacht  worden 
sei.  „So  sprach  er,  und  eine  Nymphe,  nach  Art 
der  Diana  gegürtet,  deren  loses  Haar  auf  beide 
Schultern  herabfiel,  kam  eilend  herbei  und  trug 
im  überreichen  Horn  den  ganzen  Herbst  und 
den  Nachtisch  der  freudespendenden  Aepfel.“ 
Der  Körper  in  schreitender  Bewegung,  das  eng- 
anliegende, gegürtete,  flatternde  Gewand,  die  wallen- 
den Haare  (die  Putten  sind  ein  unwesentlicher  Zusatz, 
um  auch  die  andern  Früchte  des  Herbstes  anzu- 
bringen), das  waren  auch  hier  die  Motive,  die 
Botticelli  zu  getreuer  Verkörperung  anregten.  Die 
„Ueberraschung“  über  des  Malers  illustrative  Gefügig- 
keit schwindet,  wenn  wir,  statt  bei  der  herkömm- 
lichen Phraseologie  von  Sandro’s  „höchst  naiver 
Auffassung  der  Antike“  nichts  zu  denken,  uns  klar 
zu  machen  suchen,  dass  Sandro’s  Anschluss  an  den 
Dichter  kein  Aufgeben  seiner  Individualität  bedeutet, 
sondern  nur  die  Reife  einer  Entwickelung  be- 
schleunigt, der  seine  Natur  von  selbst  zustrebt. 

Sandro  begnügt  sich  eben  nicht  dabei,  durch 
natürliche  Begabung  und  Temperament  befähigt  zu 
sein,  die  feinste  Nüance  beschaulicher  Seelenstimmung 
wiederzuspiegeln,  er  will  nicht  nur  hTisch  dichten, 
sondern  auch  dramatisch  schildern  können.  Polizian’s 
gelehrte  Kenntnis  des  Altertums  kommt  seiner 
Phantasie  und  seinem  bewussten  Ehrgeiz  auf  halbem 
ege  entgegen.  Sie  erleichtert  den  künstlerischen 
Prozess  und  bestärkt  ihn  in  der  Vorliebe  für  gewisse 
Motive.  Schon  bei  Fra  Filippo  findet  sich  die  lebens- 
volle Gestalt  der  herbeieilenden  Dienerin,  doch  erst, 
seitdem  Botticelli  sich  mit  den  Nymphen  des  Alter- 
tums in  Kunst  und  Dichtung  vertraut  gemacht,  be- 
kommt die  Figur  der  laufenden  Frau  jene  schwung- 
volle selbstbewusste  Schönheit,  in  der  sie  zuerst  auf 
Sandro’s  Fresko  in  der  Kapelle  Sixiina  (vgl.  Abb. 


S.  40)  auftritt,  wo  Pinturicchio,  Signorelli,  Rosselli, 
Ghirlandajo  von  Sandro  lernen,  sie  als  dekoratives 
Sinnbild  der  florentinischen  Nymphe  in  die  Kunst 
einzubürgern. 

Botticelli  benutzt  die  Antike  wie  eines  älteren 
erfahrenen  Kollegen  Studienmappe,  aus  der  ihn 
dieses  oder  jenes  Blatt  anregt,  ohne  deshalb  die 
Gewissenhaftigkeit  des  eignen  Naturstudiums  zu  ver- 
ringern oder  die  Formensprache  im  einzelnen 
manieristisch  zu  beeinflussen,  obgleich  bei  der  kleinen 
Gruppe  der  sogenannten  Simonettabilder  bereits  die 
Anfänge  idealisierender  Proportionsschemata,  von 
Vitruvs  Angaben  beeinflusst,  nachzuweisen  sind. 

Es  tritt  jene  auf  massvolle  Schönheit  aus- 
gehende Wirkung  der  Antike,  für  uns  seit  Winckel- 
mann  das  w'esentliche  Merkmal  des  Einflusses  der 
Antike,  Ende  des  15.  Jahrhunderts  noch  ganz  zu- 
rück; denn  nicht  der  Gipsabguss,  w'ohl  aber  der  fest- 
liche Aufzug,  in  deim  heidnische  Lebensfreude  eine 
Ereistätte  volkstümlichen  Fortlebens  sich  bewahrt 
hatte,  war  die  Form,  in  der  die  Gestalten  des  Alter- 
tums in  der  bunten  Pracht  bewegten  Lebens  vor 
den  Augen  der  italienischen  Gesellschaft  leibhaftig 
wiederersianden.  Bacchus  und  Ariadne  auf  dem 
Kupferstiche  (vergl.  Abb.  S.  37),  dessen  Zeichnung 
wahrscheinlich  von  Botticelli  stammt,  sind  gleich- 
sam das  Symbol  des  Altertums,  wie  es  die  Früh- 
renaissance verstand.  So  sah  man  den  Gott  irdischen 
Frohsinns,  so  schilderte  ihn  Catull  im  rauschenden 
Chor  der  Bacchanten  und  so  erblickte  Florenz  ihn 
wirklich  im  Festzuge  auf  dem  Wagen  thronen,  zu 
dem  Lorenzo  der  Prächtige  selbst  das  begleitende 
Triumphlied  gedichtet,  heute  das  elegische  Echo 
jener  Zeiten; 

Quant’  e bella  giovinezza 
Che  si  fugge  tuttavia! 

Chi  vuol  esser  lieto,  sia, 

Di  doman  non  c’e  certezza. 

Die  Fresken  in  der  Sixtinischen  Kapelle  zeigen 
Sandro  von  einer  ganz  anderen  Seite,  als  religiösen 
Illustrator  und  zeitsenössischen  Historienmaler.  Er 

o 

hatte  zusammen  mit  Pinturicchio,  Rosselli  und  Ghir- 
landajo, Perugino  und  Signorelli  die  Thaten  des 
Moses  im  Vergleich  mit  Christi  Leben  zu  schildern, 
der  mittelalterlich  theologischen  Idee  von  der  Paralle- 
lität der  Ereignisse  im  alten  und  neuen  Glauben 
entsprechend.  Die  Rotte  Korah  (Tf.  67/68)  ist  eines 
der  drei  Fresken  Botticelli’s.  Der  Spruch  auf  dem 
sonst  getreulich  kopierten  Konstantinsbogen  im 
Hintergründe;  „Es  masse  sich  keiner  die  Ehre  an, 
er  sei  denn,  wie  Aaron,  von  Gott  berufen“,  erklärt 
die  innere  Beziehung  zu  dem  Fresko  Perugino’s,  der 
Schlüsselübergabe  an  Petrus,  auf  der  Gegenseite: 
die  feierliche  Einsetzung  und  Wahrung  der  Priester- 
würde im  alten  und  neuen  Bunde.  Wie  in  den 
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Roticelli,  Ausschnitt  aus  „dem  Opfer  des  Aussätzigen"’. 
Fresko.  Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


Illustrationen  Botticelli’s  zur  Divina  Comedia 
Dante  und  Vergil,  unbekümmert  um  die  Ein- 
heit des  Raumbildes,  so  oft  auf  demselben  Blatte 
erscheinen,  als  der  Text  es  verlangt  (vgl.Tf.  75), 
so  sehen  wir  auch  Moses  dreimal  in  verschie- 
denen Scenen  seines  Wirkens  als  zorniger 
Richter.  Links  thut  sich  auf  sein  Geheiss  die 
Erde  auf,  um  die  Rotte  Korah  zu  verschlingen, 
in  der  Mitte  fleht  er  das  rächende  Eeuer  her- 
ab und  weiter  rechts  wird  der  Gotteslästerer 
auf  seinen  Befehl  zur  Steinigung  hinausgeführt. 

Die  Gruppe  der  drei  Männer  am  Altar,  die 
in  ohnmächtiger  Verzweiflung  gegen  die 
züngelnden  Flammen  gestikulieren,  zeigt, 
wie  wenig  Botticelli’s  gewaltsame  äusserliche 
Mimik  das  geeignete  Mittel  ist,  für  die  tiefsten 
Erregungen  einen  einfachen  und  ergreifenden 
Ausdruck  zu  linden.  Vor  dem  klassischen 
Hintergründe  des  Konstantinsbogens  taucht 
unwillkürlich  aus  unserer  Erinnerung  die  Vision 
der  drei  heidnischen  Priester  auf,  die,  wie  die 
Rotte  Korah,  beim  Opfer  ein  qualvoller  Tod 
strafend  ergrilf:  Laokoon  mit  seinen  beiden 
Söhnen.  Lag  der  Stoff  auch  als  Illustrations- 
motiv nicht  fern  — Eilippino,  der  Gehilfe  Bot- 
ticelli’s, von  dem  sich  sogar  noch  ein  Entwurl 
für  die  Komposition  der  Rotte  Korah  in  der 
Zeichnungssammlung  des  Uflizi  erhalten  hat, 
stellte,  Vergil  folgend,  den  Tod  des  Laokoon 
dar  — , so  sollten  doch  noch  fünfund- 
zwanzig Jahre  vertliessen,  ehe  die  meister- 
hafte plastische  \Trkörperung  dreifachen 
Schmerzes  dem  Boden  entstieg,  um  die  Kunst 
der  Alten  als  Harmonie  in  der  Bewegung  zu 
offenbaren.  Unterdessen  reifte  die  italienische 
Malerei,  den  ornamentalen  Zug  zurückdrängend, 
zu  monumentalem,  plastischem  Formgefühl: 
Michelangelo’s  Decke  überwölbt  die  Mauern 
der  Sixtinischen  Kapelle. 

Zum  Schluss  sei  noch  eine  Stelle  aus  dem 
(kitachten  eines  sachverständigen  Zeitgenossen  über 
Sandro,  Eilippino,  Perugino  und  Ghirlandajo  mit- 
geteilt, das  wir  seit  kurzem  Müller-Mhildes  For- 
schungen verdanken;  von  Sandro  heisst  es;  „Sandro 
Ifotticelli  ist  ein  hervorragender  Bild-  und  Fresko- 
maler; seine  Werke  haben  männlichen  Ausdruck 
und  sind  mit  bester  Ueberlegung  und  Proportion 
gemacht.“  Da  derselbe  Kritiker  Eilippino  „piu 
dolce“  und  Perugino  „molto  dolce“  nennt,  so  war  es 
nicht  Empfindungslosigkeit,  sondern  das  Ergebnis 
reiflicher  Ueberlegung,  dass  ihm  männliches  ziel- 


bewusstes Streben  als  Sandro’s  charakteristisches 
Merkmal  erschien. 

Es  blieb  erst  moderner  sentimentaler  Schön- 
rednerei Vorbehalten,  Sandro’s  innerstes  V^Tsen  als 
„holde  Naivität“  oder  „reizvolle  Melancholie“  dem 
Publikum  zum  Genüsse  anzubieten. 

Botticelli  trägt  sein  Temperament  nicht  wie  ein 
zierliches  Gewand  selbstgefällig  zur  Schau,  sondern 
wie  eine  beengende  Hülle,  die  mit  den  unzureichen- 
den Mitteln  des  denkenden  Künstlers  zu  erweitern, 
das  bewusste  Ziel  seiner  Lebensarbeit  gewesen  ist. 

A.  Warburg. 
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Puvis  de  Chavannes,  Christliche  Inspiration.  Fresko  im  Museum  zu  Lyon. 


Die  malerischen  Ausdrucksmittel. 


Goethe  hatte,  wie  er  in  seiner  Farbenlehre 
bekennt,  ursprünglich  nach  den  Gesetzen 
gesucht,  denen  die  Farbengebung  auf  den  Gemälden 
unterworfen  ist.  Whlhrend  aber  über  die  sonstigen 
Teile  der  Malerei  genau  Rechenschaft  gegeben  werden 
konnte,  schien  bei  der  Färbung  alles  dem  Zufall  über- 
lassen zu  sein,  dem  Zufall  der  durch  einen  gewissen 
Geschmack,  einem  Geschmack  der  durch  Gewohn- 
heit, einer  Gewohnheit  die  durch  \Trurteil,  einem 
\Trurteil  das  durch  Eigenheiten  des  Künstlers,  des 
Kenners,  des  Liebhabers  bestimmt  wurde.  Bei  den 
Lebendigen  war  kein  Trost,  ebenso  wenig  bei  den 
Abgeschiedenen,  keiner  in  den  Lehrbüchern,  keiner 
in  den  Kunstwerken.  — Er  konnte  nur  bemerken, 
dass  die  lebenden  Künstler  bloss  aus  schwankenden 
Ueberlieferungen  und  einem  gewissen  Impuls  handel- 
ten, dass  Helldunkel,  Kolorit,  Harmonie  der  Farben 
immer  in  einem  wunderlichen  Kreise  sich  durch- 
einander drehten.  Was  man  ausübte,  sprach  man 
als  technischen  Kunstgrilf,  nicht  als  Grundsatz  aus. 

^ Da  suchte  er  denn  den  Farben  als  physischen 
Erscheinungen  erst  von  der  Seite  der  Natur  beizu- 


kommen. Bei  seinem  italienischen  Aufenthalte  ver- 
säumte er  nicht,  die  Herrlichkeit  der  atmosphärischen 
Farben  zu  betrachten,  wobei  sich  die  entschiedenste 
Stufenfolge  der  Luftperspektive,  die  Bläue  der  Ferne 
sowie  naher  Schatten,  auffallend  bemerken  Hess. 
Beim  Scirocco-Himmel,  bei  den  purpurnen  Sonnen- 
untergängen waren  wiederum  die  schönsten  meer- 
grünen Schatten  zu  sehen.  In  Weimar  schlossen 
sich  dann  an  solche  Beobachtungen  jene  Unter- 
suchungen an,  aus  denen  die  Farbenlehre  hervor- 
wuchs. 

Den  gleichen  Weg  wird  ein  jeder  zu  betreten 
haben,  der  sich  über  das  Wesen  der  malerischen 
Aufgaben  in  der  Natur  und  über  die  Mittel  Rechen- 
schaft zu  geben  sucht,  welche  dem  Maler  für  deren 
Lösung  zur  Verfügung  stehen.  Zunächst  kommt 
es  dabei  auf  die  Art  an,  wHe  die  Farben  entstehen, 
die  sich  an  der  Oberfläche  der  Gegenstände  als 
deren  Lokalfarben  bemerklich  machen;  dann  auf 
die  Abänderungen,  die  diese  Farben  durch  das 
Dazwischentreten  der  Luft  und  den  MTchsel  der 
Tagesbeleuchtung  erfahren. 
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Die  Lokalfarben  gestalten  sich  ganz  verschieden, 
je  nachdem  cs  sich  um  durchsichtige  oder  undurch- 
sichtige, um  glatte  oder  rauhe  Stoffe  handelt.  Die 
Brechungsfarben,  die  man  am  Wasser,  an  ge- 
schliffenen farblosen  Edelsteinen,  am  Glas  wahr- 
nehmen kann,  vermag  der  Maler  nur  annäherungs- 
weise wiederzugeben.  Ebenso  geht  es  ihm  mit  den 
sogenannten  Interferenzfarben,  die  durch  das  regel- 
mässige Gefüge  kleinster  übereinander  gelagerter 
Bestandteile  von  verschiedener  Färbung  wie  an  den 
Muscheln,  den  Kristallen,  den  Fischschuppen,  den 
^^ogelfedern,  dem  Fell  der  Tiere  gebildet  werden. 
Dagegen  spielen  in  der  Malerei  diejenigen  Farben 
die  grösste  Rolle,  welche  durch  die  Absorption 
ihrer  Komplementärfarbe  entstehen,  also  derjenigen 
Farbe,  welche  mit  der  sichtbaren  gemischt  weiss 
ergeben  würde.  Das  sind  die  Farben  der  Kategorien 
Rot,  Orange,  Gelb  einerseits.  Grün,  Blau,  Aholett 
andererseits;  je  nach  der  Beschaffenheit  der  Ober- 
fläche, wie  z.  B.  bei  der  glänzenden  Seide  und  anderer- 
seits der  flockigen  Wolle,  werden  sie  sehr  verschieden 
erscheinen;  ebenso  je  nach  der  Stärke  und  dem 
Einfallswinkel  des  Lichts,  welches  die  einzelnen 
Flächen  trifft  und  dadurch  die  Modellierung  des 
Gegenstandes  hervorbringt.  Die  Reflexe  der  L'm- 
gebung,  wozu  auch  das  Blau  des  Himmels  gehört, 
bewirken  weitere  Acnderungen.  Am  höchsten 
steigern  sich  die  Schwierigkeiten  bei  der  Darstellung 
des  menschlichen  Körpers  in  der  unendlichen 
Mannigfaltigkeit  seiner  Flächen,  der  Verschieden- 
artigkeit ihres  Lhiterlagcrs  und  dem  hieraus  hervor- 
gehenden Spiel  der  warmen  und  kalten  Töne,  die 
Goethe  als  durch  Organisation  neutralisiert  bezeichnet. 

Diese  Farben  der  Gegenstände  werden  je  nach 
ihrer  Entfernung  vom  Auge  durch  das,  was  man 
Imftperspektive  nennt  und  früher  unter  der  Haltung 
eines  Gemäldes  verstand,  abgeändert.  Darunter  ist 
nicht  sowohl  das  Verschwimmen  der  Farben  bei 
zunehmender  Entfernung  zu  verstehen,  das  um  so 
rascher  erfolgt  je  kleiner  die  einzelnen  Farben- 
ttächen,  je  unreiner  ihre  Farben  sind  und  je  näher 
dabei  sich  ergänzende  Farben  aneinanderstossen,  als 
vielmehr  die  Trübung  der  Farben  durch  das 
Dazwischentreten  der  Atmosphäre,  sei  es  eines 
leichten  weisslichen  MTsserdampfes,  sei  es  eines 
dünnen  weisslichen  Staubes.  Durch  diese  farblose 
durchsichtige  Substanz,  die  durch  ein  loses  Gemenge 
weniger  durchsichtiger  Teilchen  erzeugt  wird,  werden 
jene  Farben  hervorgebracht,  die  man  als  durch 
trübende  Medien  entstanden  bezeichnet;  und  zwar 
entsteht,  wenn  der  Gegenstand,  vor  den  sich  die 
Atmosphäre  lagert,  dunkel  ist,  bei  dünnster  Luft- 
schicht das  stärkste  Blau,  mit  zunehmender  Dichtig- 
keit dieser  Luftschicht  aber  Blaugrau,  Grau,  endlich 
Weiss;  vor  hellem  Grunde  wiederum  Gelb,  Orange 


und  Rot,  endlich  aber  Braun,  Grau  und  Weiss. 
Schon  Lionardo  hatte  erkannt,  dass  es  sich  dabei 
um  dieselbe  Erscheinung  handelt  wie  jene,  die  man 
bei  dem  Aufsteigen  des  Rauches  vor  einem  sei  es 
dunklen  sei  es  hellen  Gegenstände  beobachtet.  Solche 
Wirkungen  lassen  sich  in  der  Malerei  durch  das 
Uebereinanderlegen  von  Farbschichten  vortrefflich 
wiedergeben. 

Grundverschieden  erscheint  die  Luftperspekiive 
im  Norden  von  der  im  Süden.  Durch  die  trübe 
Luft  des  Nordens  werden  die  Farben  wde  die  Lichter 
und  die  Schatten  gedämpft;  gleich  dem  gewöhnlichen 
Nebel  lagert  sich  ein  Schleier  von  bläulich-grauer 
Farbe  über  die  Ferne,  alles  harmonisierend  und 
zw'ar  um  so  stärker,  je  mehr  die  Luft,  wa’e  an 
Meeresküsten,  mit  Wasserteilchen  geschwängert  ist. 
In  der  klaren,  durchsichtigen  Luft  des  Südens  da- 
gegen, wö  die  trübenden  Teilchen  sehr  klein  sind, 
erscheinen  alle  Gegenstände  sehr  scharf,  die  Ferne, 
entsprechend  der  dazwischen  liegenden  Luftschicht, 
entschieden  blau,  stark  beleuchtete  Gegenstände 
schimmern  hier  noch  seihst  durch  dicke  Luft- 
schichten gelb  oder  rot  durch. 

Lhtter  den  Himmelserscheinungen  erwöckt  zu- 
nächst das  Blau  der  Luft  die  Aufmerksamkeit. 
Dieses  entsteht  dadurch,  dass  die  dünnen  und  sehr 
reinen  höheren  Luftschichten  diejenigen  Strahlen 
des  Sonnenlichtes,  welche  in  ihrer  Mischung  blau 
ergeben,  also  die  kurzwelligen,  besser  reflektieren 
als  die  langwelligen.  Diese  Himmelsfarbe,  die  die 
Schatten  der  Ferne,  namentlich  der  Berge,  je  dunkler 
diese  sind  um  so  stärker  blau  erscheinen  lässt, 
w^andelt  sich  in  den  Schatten  bei  sehr  starkem  Licht 
durch  die  Einwirkung  des  Gegensatzes  sogar  in 
Violett  ab,  das  bei  voller  Mittagsbeleuchtung  auch 
in  den  Schatten  naher  Gegenstände  seine  Rolle 
spielt.  — Die  Erscheinungen  der  Morgen-  und 
Abendröte  werden  dadurch  hervorgerufen,  dass  die 
Atmosphäre  zu  Beginn  und  am  Schluss  des  Tages 
trüber,  die  Stärke  des  Sonnenlichtes  aber  geringer 
ist  als  zur  Mittagszeit.  In  beiden  Fällen  dringt  das 
Licht  in  unser  Auge,  ohne  dass  wir  die  Sonne  selbst 
sehen,  sei  es  dass  sie  noch  nicht  aufgegangen  ist, 
sei  es  dass  sie  unseren  Blicken  bereits  entschwmnden 
ist.  Da  die  Atmosphäre  am  Abend  in  der  Regel 
trüber,  am  Morgen  reiner  ist,  so  pflegt  die  Abend- 
röte mehr  rot,  die  Morgenröte  mehr  orange  zu  sein. 

Zur  Darstellung  dieser  verschiedenartigen  Phäno- 
mene stehen  dem  Maler  die  in  durchsichtige  und  un- 
durchsichtige gesonderten  Farben  zur  "WrAigung, 
deren  Wirkung  er  je  nach  der  Art  ihres  Auftrags 
und  ihrer  Verbindung  verschieden  gestalten  kann. 
Die  mehr  oder  weniger  grosse  Durchsichtigkeit  der 
Farben  beruht  darauf,  dass  die  einzelnen  Farben- 
körper beim  Anreiben  einer  grösseren  oder  geringeren 
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Menge  von  Bindemitteln  bedürfen,  um  die  fürs 
Malen  nötige  Konsistenz  zu  erhalten;  Terra  di 
Siena  z.  B.  braucht  183,  Bleiweiss  dagegen  nur 
14  Teile  Leinöl.  Je  nachdem,  entsprechend  der 
Beschaffenheit  der  darzustellenden  Gegenstände, 
mehr  Licht  entweder  zurückzuwerfen  oder  durch- 
zulassen ist,  wird  der  Maler  die  deckenden  oder 
die  durchsichtigen  Farben  anwenden.  Gilt  es  einer 
Farbe  Leuchtkraft  zu  verleihen,  so  wird  dies  durch 
die  Verwendung  eines  weissen  Grundes  am  besten 
zu  erzielen  sein;  die  Verwendung  farbiger  oder 
dunkler  Gründe  vermag  weitere  Verschiedenheiten 
in  den  Wirkungen  herbeizuführen;  dünne  Schichten 
einer  deckenden  Farbe  lassen  sich  als  trübendes 
Medium  verwenden. 

Dieses  Uebereinanderlegen  und  Durchschimmern- 
lassen  der  Farben  bildet  die  wichtigste,  schwierigste 
und  mannigfaltigste  Art  des  Farbenauftrags;  es  er- 
fordert die  grösste  Ueberlegung,  die  ausgedehnteste 
Erfahrung  und  hat  in  den  Zeiten  lebendiger  Kunst- 
überlieferung deren  wesentlichen  Inhalt  gebildet. 
Daneben  kommt  das  unmittelbare  Mischen  der 
Farben  in  Betracht,  das  in  den  früheren  Zeiten  nur 
mit  grosser  Zurückhaltung  geübt  wurde,  seit  den 
letzten  Jahrhunderten  aber  die  allgemeine  Regel 
bildet;  und  weiterhin  das  Nebeneinandersetzen  von 
Farben,  die  durch  die  Vermischung  ihrer  Wirkung 
ein  neues  Ganzes  bilden,  die  beabsichtigte  Wirkung 
also  durch  die  Auflösung  einer  Farbe  in  ihre  ein- 
zelnen Bestandteile  erzielen.  Die  letztgenannte  Art 
des  Farbenauftrags,  die  in  früheren  Zeiten  nur  ganz 
ausnahmsweise  zur  Darstellung  bestimmter  Wir- 
kungen des  grellen  Sonnenlichts  verwendet  wurde, 
hat  erst  in  jüngster  Zeit  eine  ausgedehntere  Be- 
deutung gewonnen,  kommt  hier  also  nur  wenig  in 
Betracht. 

Durch  alle  diese  Mittel  ist  der  Thätigkeit  eies 
Malers  ein  w'eites  Feld  geöffnet,  wobei  er  nur  darauf 
zu  achten  hat,  dass  er  neben  der  richtigen  Dar- 
stellung der  Körperlichkeit  und  des  Raumes  auch 
die  Klarheit  und  Leuchtkraft  des  Farbenbildes  an 
und  für  sich  wahre.  Denn  mag  er  auch  mehr  zur 
naturalistischen  oder  mehr  zur  stilisierenden  Be- 
handlungsweise sich  hinneigen,  die  Farbe  w'ird  er, 
ausser  als  ein  Mittel  zur  Verdeutlichung  des  Gegen- 
ständlichen, als  einen  selbständigen  Bestandteil  des 
Bildes,  der  gleich  dem  Ton  in  der  Musik  seine 
eigenen  Mhckungen  ausübt,  im  Auge  zu  behalten 
haben.  Die  Farben  reden  eine  eigene  Sprache,  die 
man  als  ihre  Symbolik  zu  bezeichnen  pflegt.  Hier- 
über seien,  in  teilweisem  Anschluss  an  Goethes 
Farbenlehre,  noch  einige  Worte  gesagt. 

Der  Maler  Runge  wies  den  drei  Grundfarben 
Gelb,  Rot  und  Blau  die  Stellung  an,  dass  das  Gelb, 
als  die  dem  MTiss  zunächst  benachbarte  Farbe,  am 


Anfang  jener  Reihe  der  w^armen  Farben  steht,  die 
sich  durch  das  Orange  (das  in  Rotgelb  einerseits 
und  Gelbrot  andrerseits  zerfällt)  bis  zum  reinen 
Rot  hinzieht;  während  das  Blau  wiederum,  das  an 
das  Schwarz  angrenzt,  durch  das  ^holett  hindurch 
(zunächst  Rotblau,  dann  Blaurot)  gleichfalls  bis  zum 
Rot  geht,  die  Reihe  der  kalten  Farben  bildend;  das 
Rot  aber  stellt  den  Berührungspunkt  beider  Reihen 
dar.  Nach  der  entgegengesetzten  Seite  schliesst  end-' 
lieh  Grün,  als  die  Mischfarbe  von  Gelb  und  Blau, 
den  Kreis  der  Farben  ab. 

Heber  die  Wirkung  der  einzelnen  Farben  macht 
nun  Goethe  die  folgenden  Bemerkungen.  Gelb  wirke 
immer  hell,  munter  und  warm,  daher  es  der  be- 
leuchteten Seite  der  Darstellung  zukomme.  Das  ist 
dahin  einzuschränken,  dass  es  je  nach  seinem  be- 
sonderen Charakter  bisweilen  auch  kalt  wirken  kann, 
wie  gerade  beim  Golde,  worin  Goethe  den  Höhepunkt 
dieser  Farbe  zu  erblicken  geneigt  ist.  Richtig  ist 
dagegen,  dass  das  Gelb  gegen  Trübung,  wie  eine 
solche  durch  die  Rauhigkeit  des  Stoffs,  also  z.  B. 
Wolle  im  Gegensatz  zur  Seide,  hervorgerufen  werden 
kann,  sehr  empfindlich  ist.  — Das  Rotgelb  (Orange) 
wird  man  nicht  mit  ihm  als  eine  Verstärkung  und 
Erhöhung  des  Gelb,  sondern  eher  als  eine  Trübung 
desselben  und  als  eine  Ueberführung  zum  Rot  an- 
zusehen haben.  — Dem  Gelbroten  (Zinnober)  haftet 
der  Charakter  des  Gewaltsamen  an,  so  dass  es  selbst 
noch  bei  einem  ziemlichen  Grade  von  Dunkelheit 
w’irkt.  Kräftige,  gesunde,  natürliche  Menschen,  in 
hohem  Grade  die  Kinder  und  die  Naturvölker, 
fühlen  sich  daher  zu  dieser  F"arbe,  welche  selbst  auf 
Tiere  erregend  wirkt,  besonders  hingezogen. 

Im  Gegensatz  zu  diesen  F'arben  habe  das  Blau 
einen  ausgesprochen  dunklen,  kühlen,  beruhigenden 
Charakter;  es  sei  die  F^arbe  der  Schatten,  der  Tiefe 
und  der  Ferne;  durch  einen  Beisatz  von  Grün,  als 
Meergrün,  gewinne  es  einladenderes  Aussehen.  Das 
Rotblau  (Violett)  wird  man  auch  hier  nicht  mit  ihm 
als  eine  Steigerung,  sondern  vielmehr  als  eine 
Trübung  des  Blau  anzusehen  haben;  selbst  zu  Lfila 
verdünnt,  bewahrt  es  immer  noch  viel  von  seinem 
kühlen  Charakter.  Das  Blaurot  (Purpur)  wirkt  auf- 
regend, wenn  es  in  voller  Stärke  genommen  wird. 

Beide  Reihen  vereinigen  sich  in  dem  reinen  Rot 
(Karmin)  als  in  ihrem  Höhepunkte,  einer  F'arbe,  die 
den  Eindruck  der  Pracht  hervorruft  und  daher  als 
Syimbol  der  Herrschaft  verwendet  zu  werden  pflegt; 
zun'i  Rosa  abgeschwächt,  kann  es  als  die  F^arbe  der 
Jugend  angesehen  werden.  Je  nachdem  dessen  kalte 
oder  warme  Seite  mehr  betont  wird,  lässt  es  sich 
unendlich  verschieden  gestalten.  Grün,  die  Ver- 
bindung von  Blau  und  von  Gelb,  wirkt,  wenn  beide 
sich  in  der  Mischung  genau  das  Gleichgewicht  halten, 
als  ein  Einfaches,  das  volle  Befriedigung  und 
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Sättigung  schafft.  — Am  Weiss  und  am  Schwarz, 
die  in  der  Koloristik  eine  so  bedeutende  Rolle  als 
Sammelpunkte  der  höchsten  Leuchtkraft  wie  der 
grössten  Ruhe  spielen,  geht  Goethe  bezeichnender 
Weise  mit  völligem  Stillschweigen  vorüber. 

Auf  physiologischem  Wege  erklären  sich  diese 
verschiedenen  Wirkungen  der  einzelnen  Farben  aus 
der  Stärke  der  Schwingungsverhältnisse,  die  die 
\A Wahrnehmbarkeit  dieser  Farben  ermöglichen.  Der 
geringsten  Stärke  bedürfen  die  grünen  Strahlen,  um 
im  Auge  eine  Lichtempfindung  hervorzurufen;  etw'a 
F/.,mal  so  gross  muss  die  Stärke  der  Aetherbewegung 
bei  den  grünblauen,  3 bis  4 mal  so  gross  bei  den 
blauen,  15  bis  17  mal  so  gross  bei  den  gelben  und 
am  allergrössten,  nämlich  25  bis  34  mal  so  gross, 
bei  den  roten  Strahlen  sein,  damit  sie  als  Licht  wahr- 
genommen werden  können. 

Weiterhin  rufen  die  Farben,  je  nachdem  sie 
mit  einander  zusammengestellt  werden,  verschiedene 
Farbenempfinciungen  hervor.  Bestimmend  ist  dabei 
zunächst  das  in  den  Menschen  gelegte  Streben,  sich 
nicht  beim  Anblick  einer  einzelnen  Farbe  zu  be- 
ruhigen, sondern  sofort  dabei  die  ergänzende  Farbe, 
die  mit  jener  zusammen  erst  ein  harmonisches 
Ganzes  bildet,  mit  zu  empfinden:  also  beim  (jelb 
das  Violett,  beim  Blau  das  Orange,  beim  Rot  das 
Grün,  und  ebenso  umgekehrt.  Das  sind  die  so- 
genannten Ko  m p 1 e m e n t ä r f a r h e n . 

Andere  Farbenzusammenstellungen,  die  Goethe 
im  Gegensatz  zu  diesen  harmonischen  als  die  charakte- 
ristischen  bezeichnet,  wecken  bestimmte  Empfin- 
dungen eigener  Art,  wenn  sie  auch  den  beruhigen- 
den Eindruck  eines  geschlossenen  Ganzen  entbehren 
lassen.  Indem  sie  diejenigen  Farben,  aus  deren 
Verbindung  die  Mischfarben,  also  die  Zwischenfarben 
der  drei  Grundfarben  hervorgehen,  gesondert  neben 
einandert  vorführen,  nötigen  sie  das  Auge,  sich  diese 
Mischfarben  selbst  zu  bilden,  was  jedoch  nur  dann 
gelingt,  wenn  kleinste  Farbenteilchen,  fortlaufend 
nebeneinander  gelagert,  aus  der  Ferne  betrachtet 
werden,  wie  solches  an  den  Gemälden  vieler  moderner 
Impressionisten  beobachtet  werden  kann.  Dieser 
Zusammenstellungen  giebt  es  vier:  Cielb  und  Blau 
bilden  die  einfachste  aber  auch  die  ärmste,  da  in 
ihr  jede  Spur  von  Rot  fehlt,  wofür  sie  freilich  dem 
beruhigenden  Grün  am  nächsten  steht;  Gelb  und 
Karmin,  wenn  auch  einseitig  nur  aus  warmen  Tönen 
gebildet,  wirken  heiter  und  prächtig,  ähnlich  dem 
Zinnober;  Blau  und  Karmin,  ähnlich  auf  der  Seite 
der  kalten  Töne,  entsprechen  dem  Purpur;  endlich 
Zinnober  und  Purpur,  wirken  erregend  und  erinnern 
an  das  Karmin. 

Zusammenstellung  nah  benachbarter  Farben 
dient  oft  bestimmten  Zwecken  in  den  Gemälden, 


macht  sich  aber  im  ganzen  wenig  fühlbar;  Grün 
mit  Gelb  einerseits,  mit  Blau  andrerseits,  hat  ge- 
wöhnlich sogar  etwas  Gemeines. 

Durch  die  Zusammenstellung  heller  mit  dunklen 
Tönen  w^erden  weitere  Verschiedenheiten  erzielt, 
wobei  der  Augenschein  lehrt,  dass  warme  Farben 
in  der  Nähe  von  Schwarz  an  Leuchtkraft  gewinnen, 
kalte  dagegen  verlieren;  während  letztere  wiederum 
durch  die  Nähe  des  Weiss  aufgeheitert  werden. 
Karmin  und  Grün  mit  Schwarz  sieht  dunkel  und 
düster,  mit  Weiss  hingegen  erfreulich  aus. 

Die  reinen  Farben,  Rot,  Gelb  und  Blau,  lassen 
sich  zu  je  zweien  mischen;  alle  drei  zusammen 
heben  sich  in  Grau  auf.  Die  Mittelfarben:  Grün, 
Orange  und  Violett,  lassen  sich  dagegen  nicht  mit 
einander  mischen,  da  sie  durch  das  Hinzukommen 
eines  Teiles  der  dritten  Farbe  beschmutzt  w^erden. 
Zusammengenommen  aber  heben  sie  sich  gleichfalls 
in  einem  reinen  Grau  auf,  da  dann  die  Grundfarben 
wieder  gleich  stark  vertreten  sind.  Zusammen- 
stellungen wie  die  zu  einem  bläulichen  Orange,  röt- 
lichen Gjrün  oder  gelblichen  Aholett,  von  denen 
Runge  sagt,  sie  erinnerten  ihn  an  Ausdrücke  wie 
„südwestlicher  Nordwind“,  erscheinen  jetzt  nicht 
mehr  ganz  so  undenkbar  wfie  damals:  etwas 
Mhderspruchsvolles  und  Aufreizendes  behalten  sie 
aber  stets. 

Alle  diese  Farben  nun  mit  ihren  besonderen 
Eigenschaften  und  ihren  eigenen  Mischungs-  und 
’STrbindungsgesetzen  kann  der  Maler  zur  Darstellung 
bestimmter  Naturerscheinungen  und  w^eiterhin  zur 
Schilderung  bestimmter  Empfindungen  verwenden, 
die  in  seiner  Seele  ruhen.  Mhe  in  der  Natur  durch 
den  Gegensatz  der  kalten  Schatten  zu  den  warmen 
Lichtern  ein  Mischungsverhältnis  beider  Earben- 
gattungen  geboten  ist,  so  wird  der  Maler  auch  im 
Bilde  das  Gleichgewicht  dieser  beiden  Stimmungen 
aulrecht  zu  erhalten  suchen,  wmbei  er  je  nach  seinen 
besonderen  Zwecken  bald,  um  den  Eindruck  des 
Lebendigen  zu  erzielen,  mehr  die  w'armen,  bald,  um 
ruhige  Tiefe  auszudrücken,  mehr  die  kalten  Töne 
verw'enden  wird.  Je  stärker  die  Wirkung  sein  soll, 
die  zu  erzielen  er  beabsichtigt,  um  so  weniger 
ward  er  sie  durch  eine  gar  zu  ausgedehnte  An- 
wendung von  Komplementärfarben  beeinträchtigen 
dürfen.  Bei  der  MThl  der  Farben,  w'elche  in 
einem  Gemälde  vorherrschen  sollen,  ward  er  dessen 
eingedenk  zu  sein  haben,  dass  je  geringer  deren 
Anzahl,  um  so  kräftiger  die  Wirkung  ist;  während 
bei  der  ^Trwendung  einer  grossen  Zahl  leuch- 
tender Farben  wohl  der  Eindruck  des  Glanzes 
und  der  Pracht  erzielt  w’erden  kann,  aber  zum 
Teil  nur  auf  Kosten  der  ursprünglichen  Kraft  der 

Anschauung.  , r.  . , . 

^ Woldemar  von  Seidlitz. 
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Peter  Cornelius.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des  geplanten  Camposanto. 

Links  schloss  sich  ein  grosses  Miitelbild  an,  dann  folgte  ein  Wandstück,  das  dem  hier  abgebildeten  Teil  genau  symmetrisch  war. 


Peter  Cornelius. 


CORNELIUS  ist  der  Mann,  welcher  der  deutschen 
Kunst  in  der  ersten  Hälfte  unseres  Jahr- 
hunderts den  Stempel  seines  persönlichen  Wesens 
hat  aufdrücken  können,  der  ohne  Widerrede  als 
der  grösste  seiner  Zeit  gefeiert  wurde.  Sein  Einfluss 
war  bestimmend  auf  die  massgebenden  Altersgenossen 
und  noch  mehr  auf  die  Künstler  der  folgenden  Ge- 
neration. Was  er  anstrebte,  ist  freilich  fast  nach 
jeder  Hinsicht  das  Gegenteil  von  dem,  was  die 
heutige  Kunst  will,  so  sehr,  dass  man  geneigt  ist, 
eine  Richtung  um  so  höher  zu  schätzen,  je  weiter 
sie  sich  von  Cornelius  entfernt.  Aber  mag  man 
seine  M’irkung  beklagen:  die  Thatsache  bleibt  be- 
stehen, er  war  der  „Mann  des  Schicksals“  für  die 
deutsche  Kunst. 

Cornelius  ist  1783  in  Düsseldorf  geboren  als 
der  Sohn  des  Inspektors  (Vorstehers)  der 
dortigen  Malerschule.  Zu  seinen  ersten  Jugend- 
eindrücken gehörten  (Gipsabgüsse  und  die  Gemälde 
der  später  nach  München  gekommenen  Galerie;  er 
wuchs  in  der  Werkstatt  eines  Malers  auf,  war 
Schüler  der  Akademie,  und  zwar,  weil  man  da- 
mals namentlich  solche  die  Kunst  lernen  liess,  die 
zu  einem  Handwerk  zu  schwach  waren,  meist 
neben  Lahmen  und  Krüppeln  vielleicht  der  einzige, 
der  seiner  Talente  wegen  studierte.  Er  hatte  nach 
dem  Tode  seines  ATters  des  Brodes  halber  sich  in 
jeder  Art  des  Zeichnens  und  Malens  zu  bethätigen. 
Den  ersten  grösseren  Auftrag  erhielt  er  im  19.  Jahre, 
den  (Ghor  des  Domes  von  Neuss  grau  in  grau  mit 


Gestalten  der  Evangelisten,  Apostel  und  Kardinal- 
tugenden auszumalen.  Das  Werk  ist  heute  zu 
Grunde  gegangen.  Von  Düsseldorf  aus  beteiligte 
sich  Cornelius  auch,  wenngleich  ohne  Erfolg,  an 
den  von  (Goethe  in  den  Weimarischen  Kunstfreunden 
ausgeschriebenen  Wettbewerben.  Nach  dem  Tode 
der  Mutter  siedelte  er  nach  Erankfurt  über,  und  die 
erhaltenen  Arbeiten  der  Erankfurter  Zeit  1808 — 1811 
sind,  wenn  auch  noch  sehr  unbeholfen,  doch  schon 
Aeusserungen  einer  völlig  neuen,  scharf  von  der 
Kunst  des  XVIII.  Jahrhunderts  abstechenden  Kunst- 
richtung. Hier  begann  er  auch  das  erste  seiner 
grossen  Werke.  Er  wählte  unter  dem  Eindruck 
von  Deutschlands  Erniedrigung  zu  einem  Cyklus 
von  Zeichnungen  das  deutsche  (Gedicht,  das  als  etwas 
Neues  damals  alle  (Gemüter  hinriss  und  in  einer  glanz- 
volleren Vergangenheit  spielte:  Goethes  Eaust,  und 
schloss  sich  dabei  in  der  Form  deutlich  erkennbar  an 
den  grossen  deutschen  Künstler  der  Vergangenheit, 
an  Albrecht  Dürer  an.  Dem  französischen  Gesandten 
am  Hofe  der  Fürsten  des  Rheinbundes  soll  schon 
damals  die  (Gesinnung  dieser  Arbeit  als  verdächtig 
aufgefallen  sein.  Jedenfalls  schlugen  die  Hoffnungen, 
die  Cornelius  auf  Dahlberg  gesetzt,  fehl;  aber  er 
fand  eine  wohlwollende  Beurteilung  von  Seiten 
(Goethes,  dadurch  einen  Verleger,  der  das  Werk 
stechen  liess,  und  dies  ermöglichte  die  Reise  nach 
Italien. 

In  Rom  traf  Cornelius  neben  den  Klassizisten 
noch  eine  jüngere  Künstlergruppe  aus  verschiedenen 
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Gauen  Deutschlands,  die  ersten  Romantiker.  Es 
waren  „die  Klosterbrüder''^  Overbeck  und  seine 
Freunde;  aus  der  Wiener  Akademie  so  viel  wie 
ausgeschlossen,  führten  sie,  sich  gegenseitig  fördernd, 
ein  gemeinsames  Leben  in  einem  saekularisierten 
Kloster.  An  sie  hat  sich  Cornelius  angeschlossen; 
bald  nimmt  er  unter  dieser  Schar  eine  Stellung  ein, 
der  sich  die  andern  willig  unterordneten.  Unter  den 
Kunstschätzen  Italiens  haben  auf  ihn  neben  der  Antike 
namentlich  die  Schöpfungen  der  Quattrocentisten 
und  des  jungen  Raffael  gewirkt.  An  diese  Kunst  erinnert 
sein  Stil  auch  später  am  meisten.  Es  entstanden 
nun  zunächst  die  bedeutendsten  Blätter  zum  Faust, 
dann  ein  Nibelungencyklus.  Endlich  fand  er  mit 
Overbeck  und  zwei  neu  hinzugekommenen  Freunden, 
Ph.  Veit  und  Wilhelm  Schadow,  in  den  Fresken  der 
Casa  Bartholdy  die  lang  ersehnte  Gelegenheit  zur 
Arbeit  im  Grossen. 

Seine  Leistungen  und  die  Macht  und  Reinheit 
seiner  Persönlichkeit  gewannen  den  preussischen 
Gesandten  Niebuhr  sowie  den  damaligen  Kron- 
prinzen, späteren  König  Ludwig  I.  von  Bau  ern,  für  ihn, 
als  dieser  iSu)  Italien  besuchte.  Cornelius  erhielt 
den  Auftrag,  die  neu  erbaute  Glyptothek  in  München 
mit  Darstellungen  aus  der  antiken  Mythologie  und 
Sage  zu  schmücken,  und  kurz  nachher  nach  ^"cr- 
handlungen , die  schon  lange  geschwebt  hatten, 
auch  noch  einen  Ruf  an  die  Kunstakademie  von 
Düsseldorf. 

Nun  entfaltet  er  seit  1820,  seinem  siebenund- 
dreissigsten  Lebensjahr,  sofort  in  beiden  Kunst- 
städten eine  grossartige  Thätigkeit.  In  Düsseldorf, 
wo  er  die  intermonate  zubringt,  sammelt  sich  ein 
Kreis  begeisterter  Schüler;  es  kommen  von  allen 
Seiten  Aufträge  zu  monumentalen  MVrken,  die  unter 
seiner  Leitung  ausgeführt  werden.  In  München 
sammeln  sich  Gehilfen  und  Freunde;  1825  wird  er 
hier  Direktor  der  Galerie;  er  siedelt  ganz  nach 
Ba^^ern  über;  es  folgen  ihm  seine  Düsseldorfer 
Schüler,  und  diese  linden  dann  bei  den  Llnter- 
nehmungen  König  Ludwigs  künstlerische  Beschäfti- 
gung. An  die  Glyptothekfresken  reiht  sich  in  den 
.fahren  1830 — 1841  die  Ausmalung  der  Ludwigskirche. 
Das  jüngste  Gericht  an  der  Chorwand  wurde  vom 
Meister  eigenhändig  ausgeführt.  Nach  Vollendung 
dieser  Arbeiten  gelang  es,  den  König  gegen  Cornelius 
einzunehmen.  Der  Künstler  wendet  sich  wieder 
nach  Preussen,  wird  in  Berlin  mit  offenen  Armen 
aufgenommen,  erhält  ohne  amtliche  Stellung  zunächst 
ein  hohes  Jahresgehalt  ausgesetzt  und  bald  auch 
den  grossen  Auftrag,  den  geplanten  Camposanto, 
der  sich  einem  neuen  Berliner  Dome  anschliessen 
sollte,  mit  einer  Folge  umfangreicher  \\htndbilder 
auszuschmücken.  Diesem  W'erke  und  einem  Entwurf 
zu  einem  kolossalen  Mffindbild,  das  die  Apsis  des 


neuen  Domes  zieren  sollte,  galten  in  der  Hauptsache 
die  Arbeiten  der  letzten  Jahrzehnte. 

In  Berlin  hat  Cornelius  sein  Leben  beschlossen 
(nSby)  und,  abgesehen  von  eineiri  längeren  Aufent- 
halt in  Rom  (1853 — i8di)  und  kürzeren  Reisen  nach 
Italien,  seinen  ständigen  Aufenthalt  geführt;  aber  die 
Wirkung  auf  die  zeitgenössische  Kunst,  wie  einst 
in  Düsseldorf  und  München,  hat  er  nicht  mehr  aus- 
geübt, und  das  Gebäude,  das  seine  Fresken  auf- 
nehmen sollte,  blieb  nach  dem  Revolutionsjahr 
unvollendet  liegen.  Zu  stände  gekommen  sind  die 
Entwürfe  für  das  Ganze  und  die  Kartons  für  eine 
^^htnd  (mit  einer  Ausnahme)  und  die  Kartons  für 
die  grossen  Mittelbilder  zweier  anderer  Wände.  Das 
gefeiertste  MVrk,  die  Apokah’ptischen  Reiter,  ent- 
stand im  Jahre  1840. 

Die  Ausstellung  seiner  Kartons  aber  hat 
in  Berlin  einen  gewaltigen  Eindruck  hinterlassen, 
auch  von  auswärts  kamen  Gesuche  um  Ueber- 
lassung  derselben;  sie  bildeten  in  den  fünfziger 
Jahren,  etwa  wie  heute  die  Werke  Böcklins,  die 
sicheren  d’reft'er  der  grossen  Ausstellungen  und 
brachten  dem  Schöpfer  und  der  deutschen  Kunst 
reiche  Ehren  auch  vom  Auslande,  namentlich  auf 
der  Brüsseler  Ausstellung  im  Frühjahr  i85Q,  Ehren, 
wie  sie  seither  deutscher  Kunst  im  Ausland  kaum  mehr 
zu  teil  geworden  sind,  ln  reichem  Maasse  genoss  er 
die  ^"crehrung  eines  auserlesenen  Kreises  der  Berliner 
Geistesaristokratie,  seine  Reisen  gestalteten  sich  zu 
wahren  Triumphzügen,  auch  König  Ludwig  hat  seine 
Ansicht  über  Cornelius  wieder  geändert  und  noch 
im  Jahre  1862  ein  Gerücht  von  der  Rückkehr  des 
Künstlers  nach  München  mit  bTeuden  begrüsst. 

Cornelius  hat  diese  grossen  Erfolge  errungen, 
ohne  den  hohen  Auftraggebern  noch  dem  Publikum 
zu  schmeicheln.  Er  hat  sie  auch  ohne  Schaden  er- 
tragen. Zu  sehr  hatte  er  das  Bewusstsein,  im  Dienste 
einer  hohen  Idee  zu  stehen.  Sein  unerbittliches 
zielbewusstes  Streben  nach  einem  Ideal  verdient  un- 
bedingte Bewunderung. 

Seiner  Kunst  gerecht  zu  werden  ist  freilich 
schwieriger.  Der  vielgehörte  A’orwurf,  dass  er  und 
seineGenossen  blosseEpigonen  der  Kunst  des  XV.  und 
XM.  Jahrhunderts  gewesen  seien,  ist  zwar  nichf 
gerechtfertigt,  auch  sie  brachten  neue  Elemente 
in  die  Kunst.  M'as  uns  von  Cornelius  trennt,  ist 
auch  weder  der  Anschluss  an  eine  frühere  Kunst 
überhaupt,  noch  der  Anschluss  an  eine  primitive 
Kunst.  Die  Vorliebe  für  die  englischen  Praeralfaeliten 
ist  gerade  zu  der  Zeit  bei  uns  aufgekommen,  als 
man  sich  von  Cornelius  abgewandt  hat.  Anderer- 
seits ist  aber  das,  was  uns  bei  Cornelius  abstösst, 
auch  durchaus  nicht  bloss  die  Farbe.  Mhr  ver- 
missen vielmehr  bei  ihm  in  jeder  Hinsicht  die 
naive  Freude  an  der  Erscheinungswelt  in  Form  und 
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Farbe,  beim  Menschen  und  bei  dessen  Umgebung. 
Die  moderne  Kunst  schreitet  zu  immer  complicierteren 
Stimmungen  weiter,  sucht  immer  feinere  Reize  der 
Sichtbarkeit  zu  entlocken.  Auch  bei  stark  subjektiven 
Naturen,  auch  bei  den  Künstlern,  in  deren  Bilder 
sich  regelmässig  eine  Novelle  einzuflechten  pflegt, 
ist  der  ästhetische  Genuss  der  Erscheinungswelt  das 
eigentlich  Befruchtende.  Der  Quell,  aus  dem  die 
Kunst  des  Cornelius  floss,  war  aber  ein  anderer;  die 
Freude  an  der  Sichtbarkeit  war  bei  ihm  nicht  von 
dieser  Bedeutung. 

Dies  zeigt  sich  fürs  erste  darin,  dass  er  an  dem 
sinnenfälligen  Reiz  seiner  eigenen  Kunstwerke  weit 
weniger  Interesse  hatte,  als  man  dies  bei  Künstlern 
anderer  Epochen  gewohnt  ist.  Er  schmähte  auf  die 
„Künste“,  das  Handwerk  in  der  Kunst,  das  man 
heute  im  ganzen  Umfange  zu  ehren  beginnt.  Wohl 
brauchte  auch  er  das  Wort  „schön“  für  ein  Kunst- 
werk, das  seiner  Ansicht  nach  gut  war,  wohl  konnte 
die  rohe  Ausführung  eines  guten  Kartons  auch  seine 
Entrüstung  hervorrrflen,  aber  er  hat  doch  die  Aus- 
führung, selbst  von  Hauptwerken,  seinen  Schülern 
überlassen.  Die  Dekoration  ferner  war  für  ihn  kaum 
Kunst.  Aus  seinen  mündlichen  und  schriftlichen 
Aeusserungen  vernimmt  man  auch  selten  einen  Aus- 
ruf der  Begeisterung  über  die  Schönheit  eines 
Menschen  oder  einer  Landschaft.  Die  Landschaft  war 
für  ihn  kaum  ein  Vorwurf,  der  der  Kunst  würdig 
genug  war.  Das  Spiel  des  Lichts,  der  Zauber  der 
Earbe  liess  ihn  kalt.  Wohl  schätzte  er  einen  Rem- 
brandt  und  sein  Scharfblick  erkannte  auch,  dass  die 
Realisten,  die  in  den  späteren  .Jahrzehnten  seines 
Lebens  neben  ihm  aufkamen,  es  in  dem,  was 
sie  wollten,  noch  lange  nicht  so  weit  gebracht  hatten, 
wie  die  ältere  Kunst,  aber  er  schätzte  einen  Rembrandt 
doch  nicht  wegen  seiner  virtuoseren  Behandlung 
des  Helldunkels,  sondern  wohl  nur  als  Dramatiker, 
als  das,  was  er  unter  einem  trefflichen  Historien- 
maler verstand. 

Seine  tiefsten  Bekenntnisse  hat  Cornelius  aus- 
gesprochen in  der  Art,  wie  er  seine  Eiguren  ge- 
staltet und  handeln  lässt.  Es  lag  ihm  nicht,  den 
dramatischen  Vorgang  durch  ein  landschaftliches 
Stimmungsbild  zu  begleiten.  Im  F’austcyklus  finden 
sich  noch  Ansätze  dazu,  in  seinen  späteren 
Schöpfungen  ist  die  Bühne  von  Shakespearscher  Ein- 
fachheit. Seine  Ausdrucksmittel  sind  fast  nur  der 
Mensch,  sein  Gewand  und  das  Pferd.  Bei  der 
Darstellung  des  Menschen  und  seines  Begleiters 
aber  vermisst  man  den  Reiz  des  Individuellen. 
Man  ist  heute  leicht  geneigt,  einen  Künstler  nach 
der  Eähigkeit  zu  beurteilen,  jene  flüchtigen  und 
zufälligien  Regungen  des  Seelenlebens  aufzufangen, 
die  gerade  die  intimsten  Bekenntnisse  über  die  Eigen- 
art eines  Individuums  enthalten  und  uns  wie  ein 


herzliches  Bekenntnis  sofort  als  etwas  Vertrautes 
gefangen  nehmen.  Vergebens  sucht  man  bei  Cor- 
nelius nach  diesen  naiven  Aeusserungen.  Er  will 
gar  nicht  Individuen  schildern,  sondern  Typen  schallen, 
in  typischen  Gestalten  spricht  er  seine  höchsten 
Ideen  aus.  Er  will  nicht  in  Stimmungen  schwelgen, 
sondern  Beispiele  aufstellen. 

Ein  Raffael  oder  Dürer  hat  freilich  typische 
Gestalten  geschaffen,  die  mit  allen  Reizen  des  Indi- 
viduellen ausgestattet  sind.  Eine  Kunst  wie  die 
am  Beginn  des  X^T.  Jahrhunderts  bedurfte  aller 
Erscheinungen,  die  im  Bereich  der  Sichtbarkeit  liegen, 
um  sich  ganz  auszudrücken,  und  suchte  sich 
alle  technischen  Mittel  der  Malerei  zu  erobern. 
Cornelius  sah  gerade  in  der  Kunst  dieser  Zeit 
oder  genauer  in  den  ersten  Schöpfungen,  die 
über  den  Realismus  des  XV.  Jahrhunderts  hinaus- 
gingen, den  Höhepunkt  aller  Kunst.  In  der  Art, 
wie  er  die  Figuren  aufstellt  und  modelliert, 
in  der  Art,  wie  er  die  Raumwirkung  herbeiführt,  in 
dem  Verzicht  auf  die  Wirkung  durch  breite  Licht 
und  Schattenmassen  und  dem  Betonen  der  Konturen 
hat  er  sich  in  seinen  frühen  MTrken  enge  an  die 
Schöpfungen  jener  Tage  angeschlossen.  Aber  es 
geschah  dies  hauptsächlich  darum,  weil  er  hier  zum 
letztenmale  das  religiöse  Empfinden  vorfand,  das 
ihm  congenial  war.  Er  verzichtete  mit  dem  An- 
schluss an  jene  Zeit  auf  alle  die  Mittel  der  Dar- 
stellung, die  eine  dreihundertjährige  Eintwicklung 
seither  erobert  hatte,  die  Mittel  der  Darstellung, 
nach  denen  seine  ^Trbilder  gerade  die  Hand  aus- 
gestreckt haben.  Seine  J'ypen  sind  aus  blässeren 
Erinnerungen  an  die  Natur  entstanden  als  die  eines 
Raffael  oder  Dürer.  Weit  mehr  als  für  die  Kunst  am 
Ende  des  XV.  und  Anfang  des  XM.  Jahrhunderts 
ist  auch  für  Cornelius  der  ’NTrwurf  der  eigent- 
liche Gegenstand  der  Darstellung.  Hierin  berührt 
er  sich  mit  einer  weit  primitiveren  Stufe,  mit  der 
des  XIV.  Jahrhunderts,  mit  Giotto.  Mit  diesem 
teilt  Cornelius  seinen  Sinn  für  das  'kvpische. 
Es  sind  auch  im  römischen  Kreise  des  Künstlei's 
Stimmen  laut  geworden,  die  bekunden,  dass  man 
die  'STrwandtsrhaft  mit  Giotto  gefühlt  hat. 

Der  Born,  aus  dem  seine  Schöpfungen  flössen,  war 
eben  nicht  die  Ereude  an  der  Natur,  sondern  die  Be- 
geisterung für  sittliche  und  religiöse  Ideen.  So  konnte 
er  angesichts  der  neben  ihm  aufstrebenden  neuen 
Kunstrichtungen  die  Ueberzeugung  aussprechen,  dass 
das  Reich  Gottes  kommen  müsse  auch  in  der  Kunst. 
Er  war  geborener  Katholik  und  ist  auch  seiner 
Kirche  stets  treu  geblieben,  nahm  aber  eine  sehr 
weitherzige  Stellung  ein;  die  Ideen,  die  er  in  seinen 
religiösen  \\"erken  ausspricht,  sind  allgemein  christ- 
liche. Immer  aber,  wo  wir  etwas  über  die  Gründe 
vernehmen,  die  ihn  zur  Mkihl  eines  Stoffes  \ eranlasst 
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haben,  ist  es  der  ethische  oder  religiöse  Gehalt.  Es 
scheint  nicht,  dass  er  einen  Stoff  nur  darum  wählte, 
weil  er  ihm  Gelegenheit  bot,  Bilder,  die  seine  Phantasie 
berückten,  7u  veranschaulichen. 

Der  mangelhafte  Iffiterricht  im  Studium  der  Natur, 
den  ihm  die  degenerierte  Kunst  des  XVIII.  Jahr- 
hunderts auf  den  Weg  gegeben,  erklärt  dies  alles  nur 
zum  Teil.  Ein  Genius  wie  Cornelius  besitzt  die  Energie, 
unermesslich  viel,  wenn  auch  nicht  alles  nachzuholen. 
Der  Grund  lag  t iel  tiefer.  Cornelius  gehörte  zu  derCe- 
neration  der  Ereiheitskriege,  die  der  ästhetischen  ^’’er- 
feinerung  des  XMII.  Jahrhunderts  überdrüssig,  aut 
einen  primitiveren  Standpunkt  auch  des  Fimpfindens 
zurückgekehrt  war.  Wie  eine  ästhetische  ^Tr- 
feinerung  alles  sittliche  Emphnden  überwuchern 
kann,  so  konnte  auch  die  heroische  Gesinnung 
jener  kraftvollen  Generation  das  Fimphnden  für  den 
schönen  Schein  zurückdrängen. 

Auch  eine  Darstellungsweise,  bei  der  das  Sinnen- 
fällige eine  ähnlich  geringe  Rolle  spielt  wie  bei  Giotto, 
kann  Kunst,  kann  bildende  Kunst  sein;  auch  sie 
ist  fähig,  zarte  Fimphndungen  und  höchste  Leiden- 
schaften zu  vermitteln.  F'reilich  spricht  sie  nicht 
unmittelbar  zum  Fümpfinden,  sie  verschafft  Genuss, 
indem  sie  die  Phantasie  belebt  und  das  Denken 
beffügelt.  Deshalb  ist  sie  aber  auch  leichter  ver- 
ständlich,  sie  wendet  sich  nicht  bloss  an  eine  kleine 
Gruppe  feinfühliger  Kenner,  sondern  an  alle  Schichten 
eines  Volkes.  Dies  erklärt  die  fürstengleiche  Stellung, 
die  Cornelius  eingenommen  hat. 

In  ihren  psychologischen  Ursachen  steht  eine 
solche  Kunst  denen  des  Dramas  oder  auch  des  Fipos 
noch  näher  als  eine  Kunst  wie  die  heutige. 

Cornelius,  der  in  seiner  Jugend  geschwankt 
haben  soll,  ob  er  Dichter  oder  Maler  werden  wolle, 
besass  in  der  That  eine  sehr  starke  dichterische 


Veranlagung.  Dies  beweisen  schon  trotz  aller 
Mängel  in  Orthographie  und  Satzbau,  die  eine  mangel- 
hafte Schulbildung  mit  sich  gebracht,  einige  seiner 
Jugendbriefe. 

Cornelius  besass  aber  auch  ausserordentliche 
bildnerische  F'ähigkeiten.  Von  den  Vorzügen,  die 
ihm  am  Beginne  unseres  Jahrhunderts  nachgerühmt 
wurden,  steht,  um  nur  dies  eine  zu  nennen,  der 
Reichtum  an  Gestalten  oder,  wie  Dürer  sich  aus- 
drückt, an  „inneren  Figuren“  noch  heute  im  alten 
Ansehen,  und  wir  verstehen  noch  heute,  dass  ihm 
dieser  Vorzug  nachgerühmt  wurde.  Dieser  Reich- 
tum befähigte  ihn  auch,  bei  jeder  Aufgabe  die 
Lösung  zu  finden,  die  seinem  Stilgefühl  entsprach, 
daher  die  zwanglose  Raumfüllung  und  die  Leichtig- 
keit in  der  ^Trteilung  der  Massen.  Was  uns  heute 
steif  erscheint,  ist  der  Ausdruck  seines  herben 
Naturells.  Es  bildet  sich  bei  ihm  früh  schon  trotz 
aller  Anlehnung  ein  eigener  Menschentypus,  der 
seinen  eigenen  Bedürfnissen  entspricht. 

Vor  allem  aber  fehlt  seinen  Gestalten  das  höchste 
nicht  — der  Schein  des  wirklichen  Lebens.  Es  ist 
nicht  zu  verkennen,  er  besass  schon  damals,  als  er 
den  Fkuist  begann,  die  F'ähigkeit,  menschliche  Leiden- 
schaften ergreifend  darzustellen.  Er  verfügt  nament- 
lich über  ein  gewaltiges  Pathos,  ein  Pathos,  das  durch- 
aus echt  ist.  Es  äussert  sich  im  Ritt  am  Rabenstein, 
so  gut  wie  in  seinen  apokab’ptischen  Reitern.  Wo 
er  die  höchsten  Leidenschaften  im  grössten  Mass- 
stabe  aussprechen  soll,  scheint  die  Grösse  der  Auf- 
gabe eben  recht  gekommen  zu  sein,  um  seiner 
Schöpferkraft  eine  längst  erwünschte  Gelegenheit  zu 
bieten.  L"nd  so  besass  er  wenigstens  selber  die  Be- 
fähigung zu  monunaentalem  Schaffen,  in  der  er  die 
Ueberlegenheit  der  Deutschen  des  XIX.  Jahrhunderts 
über  die  anderer  Nationen  gesehen  hat. 

Heinrich  Alfred  Schmid. 


Der  Morgen.  Carton  für  den  Göttersaal  der  Münchener  Glyptothek. 
Berlin,  kgl.  Nationalgaleric;  h.  i.üü,  br.  2.22. 
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Dürer,  Nürnberg. 

Wasser-  und  Deckfarbenmalerei,  h._  o.i6,  br.  0.34.  Bremen,  Kunsthalle. 
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Albrecht  Dürer  als  Zeichner. 


ZEICHNUNGEN  sind  die  künstlerischen  Urkunden, 
die  uns  über  die  Art  des  SchatUns  der  alten 
Meister  belehren,  und  die  Gedankenwelt,  in  der  sich 
jene  bewegten,  näher  erschliessen,  als  es  die  aus- 
geführten Werke  allein  im  stände  sind. 

Vollendete  Arbeiten  sind  für  die  Allgemeinheit 
bestimmt,  Studien  und  Skizzen  vergleichbar  intimen 
Tagebuchblättern,  die  uns  eine  bedeutsame  Persön- 
lichkeit vergangener  Zeiten  menschlich  näher  rücken. 
Ereilich  offenbart  sich  der  Wert  der  Zeichnungen 
nicht  dem  nur  oberflächlich  Betrachtenden;  sie  wollen 
genauer  gelesen,  studiert  sein,  um  richtig  verstanden 
zu  w^erden;  aber  Kenner  und  feine  Sammler  haben 
immer  die  Zeichnungen  alter  Meister  als  besondere 
Schätze  gesucht  und  gehütet. 

Der  Vorrat  an  alten  Zeichnungen,  den  wir  be- 
sitzen, verteilt  sich  sehr  ungleichmässig  auf  die  ver- 
schiedenen Künstler  und  Schulen.  ATn  vielen  der 
Berühmtesten  und  Grössten  kennen  wir  kaum  ein 
echtes  Blatt,  so  von  Velazquez  und  Erans  Hals;  bei 
anderen  lässt  sich  fast  ihre  ganze  Thätigkeit  und 
Entwickelung  auch  in  ihren  Handzeichnungen  ver- 
folgen, so  bei  Dürer  und  Rembrandt.  Die  Zeit  und 
der  Unverstand  der  Menschen  haben  viele  der  un- 
scheinbaren Blätter  vernichtet,  aber  geistige  Eigen- 
art und  Richtung  Hessen  den  einen  häufiger  zum 
Zeichenstift  und  zur  Eeder  greifen  als  den  anderen. 
Am  meisten  haben  wohl  jene  Erfindungsreichen  ge- 
zeichnet, deren  rastlos  thätige  Phantasie  immer  neue 
Entwürfe  bereitete,  die,  von  denen  Dürer  sagt: 


„Ein  guter  Maler  ist  inwendig  voller  Eigur,  und 
wenn  es  möglich  wäre,  dass  er  ewig  lebte,  müsste 
er  immer  Neues  hervorbringen“. 

Ein  solcher  war  Dürer  selbst;  in  seinen  Malereien, 
Kupferstichen  und  Holzschnitten  ist  nur  ein  Teil 
der  Ideen  niedergelegt,  mit  denen  er  sich  trug. 
Viele  seiner  glücklichsten  Kompositionen  sind  nur 
als  Zeichnungen  entworfen,  meistens  als  leichte 
Skizzen,  selten,  wie  die  berühmte  „Grüne  Passion“ 
der  Albertina,  ins  Einzelne  durchgeführt.  Der  Quell 
seiner  Erfindungsgabe  war  unerschöpflich.  Daneben 
hat  Dürer  fortwährend  eine  Menge  oft  lebensgrosser 
Porträtköpfe  mit  der  Kohle  gezeichnet  und  auf  seinen 
Reisen  Landschaften  und  Bauwerke  skizziert  mit 
der  Feder,  mit  Wasserfarben,  oder  mit  dem  Silber- 
stift. 

Ist  iTiehr  als  eine  Zeichnung  Dürers  — wie  die 
Blätter  der  „Grünen  Passion“  — nicht  Studie,  nicht 
Entwurf,  sondern  ein  innerlich  und  äusserlich,  den 
Schöpfer  und  etwa  den  Auftraggeber  befriedigendes, 
abgeschlossenes  Ganze,  so  reizte  es  den  Meister  zu- 
weilen mit  dem  zeichnenden  Pinsel  und  mit  virtuoser 
Anwendung  der  MTisshöhung,  an  die  Grenzen  des 
Erreichbaren  gehend,  geradezu  gemäldeartigc 
Wirkungen,  wenigstens,  was  die  Illusion  des  Plasti- 
schen angeht,  zu  erzielen.  Das  berühmteste  Beispiel 
solcher  Bemühung  ist  das  Diptychon,  das  anscheinend 
als  Hausaltärchen  einem  Freunde  der  Dürerschen 
Zeichenkunst  geschallen,  an  Schärfe,  Feinheit  und 
Gleichmässigkeit  der  Durchführung  als  ein  äusserstes 
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erscheint.  Der  eine  Flügel  dieses  Papieraltärchens 
stellt  die  Auferstehung  Christi  dar  und  wird  Jetzt 
in  der  Albertina  zu  Wien  bewahrt,  der  zweite 
stellt  Simson  im  Kampfe  mit  den  Philistern  dar 
und  befindet  sich  im  Berliner  Kupferstichkabinet 
(Tafel  loi). 

Die  Art,  wie  Dürer  seine  Zeichnungen  be- 
handelt, und  seine  Linienführung  ist  so  bestimmt, 
so  individuell,  dass  sich  seine  künstlerische  Hand- 
schrift dem  Beschauer  alsbald  einprägt,  wne  die 
Schriftzüge  eines  Freundes.  Daher  kann  über  die 
Echtheit  einer  Dürerschen  Zeichnung  nur  selten 
ein  Zweifel  obwalten,  und  obwohl  ihm  im  Laufe 
der  Zeit  eine  Menge  Blätter  fälschlich  zugeschrieben 
worden  sind,  hat  doch  die  ernsthafte  Kritik  hier 
verhältnismässig  leichteres  Spiel  als  bei  vielen  anderen 
Meistern. 

^Tn  dem  in  der  Albertina  in  Wien  bewahrten 
Selbstbildnis  an,  das  der  dreizehnjährige  Knabe  1484 
mit  Hilfe  eines  Spiegels  „konterfeit“,  können  wir 
Dürers  Entwicklungsgang,  die  künstlerischen  Ein- 
flüsse und  Anregungen,  die  auf  ihn  wirken,  die 
Ideen,  die  ihn  beschäftigen,  an  einer  ununter- 
brochenen Reihe  von  Zeichnungen  bis  zu  seinem 
Lebensende  verfolgen.  Die  Zahl  dieser  Blätter,  die 
sich  in  öfl'entlichen  und  Privatsammlungen  zerstreut 
befinden,  becrägt  etwa  700.  Den  reichsten  Schatz  be- 
sitzt die  Wiener  Albertina,  nächst  dieser  das  Berliner 


Dürer,  Magdalena  am  Kreuz  knieend. 
Kreidezeichnung  auf  grün  grundiertem  Papier,  h.  o.3o,  hr.  0.21. 
Paris,  Sammlung  Robert-Dumesnil. 


Kupferstichkabinet,  das  Britische  Museum  und  der 
Louvre  in  Paris. 

Wenn  wir  die  Versuche  des  Anfängers  mit  den 
späteren  Werken  Zusammenhalten,  so  finden  wir 
ihn  hier  noch  unbehilflich  nach  Ausdruck  ringend, 
aber  doch  sind  diese  frühen  Arbeiten  von  Jenem  un- 
definierbaren Schimmer  umgeben,  der  auch  das  un- 
ausgereifte  Werk  des  echten  Talentes  von  der  Arbeit 
geringer  Geister  unterscheidet. 

Derartige  Jugendwerke  sind  neben  dem  vorhin 
erwähnten  Selbstbildnis  eine  Madonna  vom  Jahre  1483 
(im  Berliner  Kabinet)  und  eine  thronende  Jungfrau 
mit  Engeln  (im  Louvre).  Ebenfalls  noch  eng  und 
befangen,  aber  mit  frischer  Beobachtung  des  wirk- 
lichen Lebens  sind  die  drei  Landsknechte  von  i4()4 
(Berlin)  und  eine  Kavalkade  von  Herren  und  Damen 
(Bremen),  mit  der  F'eder  gezeichnet. 

Es  folgen  die  Wanderjahre.  Nach  Nürnberg 
zurückgekehrt,  geht  Dürer  daran,  Illustrationen  zur 
Offenbarung  Johannis  in  16  grossen  Holzschnitten 
auszuführen.  Diese  gewaltige  Schöpfung,  w'elche 
realistische  Kraft  mit  schrankenloser  Phantastik  in 
genialem  Wurf  vereinigt,  stellt  ihren  Urheber  mit 
einem  Schlag  in  die  Reihe  der  grössten  Meister. 
Unter  der  Einwirkung  der  künstlerischen  Stimmung, 
die  in  den  Kompositionen  zur  Apocalypse  waltet, 
ist  die  merkwürdige  Zeichnung  entstanden,  die  einen 
lautespielenden  Engel  mit  männlich  ernstem  Gesichts- 
ausdruck darstellt  (Taf.  81),  Sie  erinnert  an 
die  mächtigen  Himmelsboten,  die  in  der  Apo- 
calypse als  Rächer  und  Würger  auftreten, 
und  ist  ein  Zeugnis  von  dem  treuen  Natur- 
studium, das  Dürer  auch  dort  leitet,  wo  er 
sich  dem  freien  Elug  der  Phantasie  überlässt. 

Man  darf  Dürer  zu  den  Künstlern  zählen, 
die  die  Landschaft  am  frühesten  im  modernen 
Sinn  erfasst  haben  und  darzustellen  wmssten. 
Mhe  Jan  van  Eyck  sah  er  liebevoll  und  scharf 
alle  Einzelheiten  und  ihren  Eormen-  und 
Farbenw^ert  für  das  Gesamtbild.  Reich  und 
leuchtend  sind  die  landschaftlichen  Hinter- 
gründe auf  Dürers  ausgeführten  Gemälden, 
bestimmt  das  Auge  des  Beschauers  zu  er- 
götzen; schlicht,  naturtreu,  mit  feinster  Be- 
obachtung der  Luftperspektive  die  direkt 
nach  der  Natur  gemachten,  bald  nur 
skizzierten,  bald  ins  Detail  durchgeführten 
Landschaftsaquarelle,  die  Dürer  zu  seinem 
eigenen  Studium  verfertigte.  Auch  w’eiss  er 
mit  der  Feder  oder  dem  Silberstift  die 
charakteristischen  Linien  eines  Landschafts- 
bildes festzuhalten. 

Zu  seinen  grossen  Gemälden  macht 
Dürer  eingehende,  sorgfältig  durchgearbeitete 
Modell-  und  Draperiestudien.  M’ir  kennen 
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Dürer,  Madonna.  Windsor,  Bibliothek. 
Federzeichnung,  h.  o.?o,  br.  0.21. 


I 


Dürer.  Junge  und  alte  Seeländerin. 

Silherstiftzeichnung  aus  dem  Niederländischen  Skizzenbuch  (iSeo).  Schloss  Chantilly.  (Etwas  verkleinert.) 


solche  zum  sogenannten  Rosenkranzfest,  dem  grossen 
Altarbild,  das  Dürer  für  die  Kirche  der  Deutschen 
in  Venedig  malte,  und  zu  der  ebenfalls  in  A'enedig 
entstandenen  „Madonna  mit  dem  Zeisig“  (in  der 
Berliner  Galerie).  Am  vollständigsten  sind  die 
Studien  für  das  grosse  Altarwerk  erhalten,  das  Dürer 
1508  auf  150t)  für  den  reichen  Frankfurter  Tuch- 
händler Jakob  Heller  verfertigte,  und  dessen  Mittel- 
stück die  Himmelfahrt  der  Maria  bildete. 

Diesem  Hauptwerk,  das  der  Meister  mit  so  viel 
Liebe  vollendete,  war  keine  lange  Dauer  beschieden; 
denn  schon  i(5i5  wurde  es  durch  einen  Brand  ver- 
nichtet. Mit  Hilfe  alter  Kopien  und  durch  die  vor- 
handenen Zeichnungen  Dürers  sind  wir  imstande, 
nicht  nur  die  Komposition  im  ganzen,  sondern  auch 
den  Typus  und  Charakter  ihrer  einzelnen  Figuren 
beinahe  in  allen  Einzelheiten  — freilich  nicht  das 
Kolorit  — zu  rekonstruieren.  Wir  besitzen  die 
Studien  zu  den  Aposteln  (Taf.  100),  die  das  leer  ge- 
wordene Grab  der  Maria  umstehen,  zu  den  Gestalten 
Christi  und  (Jott  Vaters,  die  in  den  Wolken  thronen, 
und  die  Studie  zur  Figur  Dürers,  der  sich  selbst,  im 


Hi  ntergrund  auf  eine  Inschrifttafel  gestützt,  dargestellt 
hatte.  Alle  Zeichnungen  sind  auf  grundierten  Folio- 
blättern mit  Tusche  und  weiss  gehöht  gefertigt,  die 
Köpfe  noch  einmal  auf  besonderen  Blättern,  wenig 
unter  Lebensgrösse. 

Als  Porträtzeichner  hat  Dürer  nie  eine  frucht- 
barere Thätigkeit  entwickelt,  denn  auf  der  Reise  durch 
die  Niederlande,  1320/21.  Mehr  noch  als  in  den 
uns  bewahrten,  frei  und  grosszügig  in  Kreide  oder 
Kohle  entworfenen  Bildnissen,  die  aus  den  Reisejahren 
datiert  sind,  verfolgen  wir  die  Porträlierthätigkeit 
seiner  treffsicheren  Hand  in  den  Notizen  des  Reise- 
tagebuches. Vieles  ist  verloren  oder  verschollen. 

Ein  günstiges  Schicksal  hat  uns  einen  immer- 
hin unschätzbaren  Reichtum  von  Handzeichnungen 
Dürers  durch  die  Jahrhunderte  gerettet.  Dürers 
Ruhm,  schon  bei  seinen  Lebzeiten  über  die  ganze 
damalige  zivilisierte  MTlt  verbreitet,  hat  alle  Wand- 
lungen der  künstlerischen  Anschauung  und  der  Mode 
überdauert.  Ein  Schutzmittel  seiner  Werke  gegen 
Zerstörung  durch  Unverstand  war  das  weltbekannte 
Monogramm,  mit  dem  er  seine  Arbeiten  bezeichnet  hat. 

Friedrich  Lippmann. 


H 


52 


Correggio,  Johannes  der  Evangelist.  Parma,  S.  Giovanni.  Fresko. 


Antonio  Allegri  da  Correggio. 

1494—1534. 


Ein  Künstler  der  modenesischen  Schule  war  es, 
der  das  Werk  der  emilianischen  Kunst  der 
Renaissance  gekrönt  hat;  Francesco  Bianchi 
Ferrari  (auch  del  Frare  genannt),  der,  wie  uns  ein 
alter  Chronist  des  XVI.  Jahrhunderts  berichtet,  der 
Lehrer  des  göttlichen  Correggio  gewesen  ist. 

\^de  alle  Künstler  der  Hochrenaissance  zeigte 
auch  Correggio  sich  als  frühreifes  Talent.  Im  Alter 
von  16  Jahren,  als  der  Meister  ihm  starb,  war  der 
junge  „Maler  der  Grazien“  schon  zum  freien  Fluge 
bereit.  Mit  der  feinen  durchgeistigten  Empfindsam- 
keit Bianchi  Ferraris  verband  er  die  Solidität  der 
Kunst  Mantegnas,  dessen  Werke  er  nach  dem  Tode 
seines  Lehrers  in  Mantua  studiert  haben  muss.  Die 
frühesten  MTrke,  die  wir  von  Correggio  kennen, 
wie  die  Madonna  in  den  Uffizien,  die  Geburt  Christi 
in  der  Sammlung  Crespi  in  Mailand,  die  Madonna 
mit  Heiligen  der  Sammlung  Frizzoni  ebendort  u.  a.  m. 
zeigen  uns  eine  Verbindung  der  Formen  und  der 
emailartigen  Farbe  Bianchis  mit  den  T}’pen 
Mantegnas.  In  der  heiligen  Elisabeth  im  Bilde  der 
Sammlung  Crespi  verwertet  er  den  mantegnesken 
Tvpus  dieses  Heiligen,  während  die  funkelnde 
Farbe  und  manche  Formen  der  Falten,  die  in 
Canneluren  herabfallen  und  dann  Pol^^gone  mit 
einspringenden  Mfinkeln  bilden,  an  Bianchi  er- 
innern. 


Von  der  „Geburt  Christi“  an  zeigt  Correggio 
seine  koloristische  Tendenz  deutlich  in  dem  Streben 
nach  starken  Gegensätzen  von  Licht  und  Schatten 
und  seine  Kraft  als  Kolorist  in  dem  Bemühen,  seinen 
Farben  die  Wirkung  des  Rubins  oder  des  Saphirs, 
des  Topases  oder  des  Amethysts  zu  verleihen,  den 
Saft  der  Rosen,  die  zartesten  Lichter  des  Regen- 
bogens und  die  durchsichtigsten  Schatten  wieder- 
zugeben. In  der  „Geburt  Christi“  ist  es  ihm 
gelungen,  die  matte  kalte  Beleuchtung  einer 
Winternacht  in  den  weissen  Wolken,  die  vom 
Winde  hinter  Ruinen  vorbeigetrieben  werden,  in 
dem  bläulich  - fahlen  Lichte,  das  sich  über  die 
Erde  und  zwischen  den  vom  Winde  gebogenen 
Aesten  der  Bäume  verbreitet,  empfinden  zu  lassen. 
Dies  Bild  lässt  uns  schon  die  Dresdener  „Nacht“ 
vorausahnen. 

In  eineni  anderen  Werke  seiner  Frühzeit  stellt 
Correggio  im  matten  Abendlichte  eine  Gruppe  von 
vier  trauervollen  Gestalten  dar,  deren  lange  Schatten 
sich  auf  dem  Boden  abzeichnen,  während  in  der 
Ferne  der  letzte  Streifen  des  Dämmerlichtes  vor 
seinem  ’VTrschwinden  noch  einen  Wiederschein  aul 
den  Schatten  und  auf  den  bläulichen  Nebeln  der 
Ebene  zurückzulassen  scheint.  Es  ist  das  Gemälde 
bei  Mr.  Benson  in  London,  das  nach  einem 
apocryphen  Evangelium  Christi  Abschied  von  seiner 
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Mutter  vor  der  Passion  darstellt  (Tf.  loö).  Correggio 
zeigt  sich  hier  sch'on  in  seiner  ganzen  Kraft.  Christus 
vor  der  Mutter  knieend  und  das  Haupt  neigend, 
scheint  den  Segen  zu  erwarten  und  im  Tone  des 
(iebetes  Abschiedsworte  zu  murmeln.  Johannes 
neben  ihm  heftet  tief  traurig  den  Blick  auf  ihn, 
mit  gefalteten  Händen  und  scheint  in  Klagen  aus- 
brechen zu  wollen.  Die  Madonna,  mit  erloschenen 
Augen  und  halbgeschlossenen  Lippen,  auf  denen 
der  Schmerzensschrei  erstorben  zu  sein  scheint, 
vermag  sich  vor  Schmerz  nicht  mehr  aufrecht 
zu  halten  und  dem  Sohne  zu  nähern  und  wird 
bleich  und  kraftlos  von  der  anmutigen  Magdalena 
gehalten,  über  deren  Arme  sie  die  Hand  herab- 
fallen lässt,  die  sie  vielleicht  erheben  wollte,  den 
Sohn  zu  segnen  oder  ihn  zurückzuhalten  oder  ihn 
anzutlehen. 

Dies  Gemälde  zeigt,  wie  sehr  man  sich  irrte, 
wenn  man  Correggios  Namen  mit  einem  anderen 
Bilde  desselben  Gegenstandes  in  der  Galerie  in 
Berlin  hat  in  Verbindung  bringen  wollen,  ln  diesem 
Bilde,  d as  in  Mhthrheit  von  Lorenzo  Lotto  herrührt, 
sehen  wir  einen  stirnrunzelnden  heiligen  Petrus, 
eine  Alte,  die  den  Mund  verzerrt,  ein  Hündchen, 
das  mit  dem  Gewände  der  Stifterin  spielt,  eine  Katze 
mit  funkelnden  Augen,  im  Hintergründe  eine  Laube, 
einen  Kirschzweig  und  einen  Orangenbaum.  - - 
Correggio  hat  ein  Drama  geschallen,  Lotto  eine 
Komposition  aus  dem  ersten  besten  MTrkstatts- 
material,  das  ihm  unter  die  Hände  kam,  zusammen- 
gestellt.  Lotto  untermalt  oft  das  Fleisch  mit  Rosa, 
aber  ganz  gleichförmig,  und  verwendet  erdige  und 
grünliche  Schatten,  und  bedeckt  die  Borden  der 
Gewänder  netzförmig  mit  Rhomben  und  Pünktchen. 
Correggio  dagegen  strebt  der  Idee  als  Ganzem  nach, 
mit  Schwung  und  Liebesbegeisterung  — oder  in 
der  Glut  der  Wollust.  Lotto  ist  klug,  Correggio 
genial,  der  eine  findet  graziöse  und  naive  Be- 
wegungen für  die  ihm  geläuhgen  Gestalten,  der 
andere  haucht  ihnen  ätherisches  Leben  ein,  Lotto 
setzt  die  Tradition  fort,  Correggio  krönt  sie! 

Correggio  ist  der  Maler  des  Lichts.  In  der 
Madonna  mit  dem  heiligen  Franciscus  in  Dresden 
malt  er  die  Fngel  bläulich,  wie  Genien  der  Nacht, 
die  im  Lichte  der  Morgenröte  verflüchtigen,  dann 
in  der  Madonna  mit  dem  heiligen  Sebastian, 
ebenfalls  in  Dresden,  schweben  die  Engel  von  der 
Sonne  vergoldet.  In  der  Madonna  mit  dem  heiligen 
Georg  sehen  wir  andere  Engel,  zwischen  den  tiefen 
Schatten  vom  Sonnenlichte  beleuchtet,  das  von 
oben  durch  die  Oelfnung  der  Kuppel  einfällt  und 
dem  Silber  und  der  Seide  der  Gewänder  den 
heiligen  Glanz  verleiht.  Andere  Engel  wieder,  in 
der  „Nacht“  sind  wie  von  Elammen  der  Liebe 
umflossen,  wie  bekleidet  mit  dem  Glanze,  der  von 


dem  göttlichen  Kinde  ausströmt,  sich  ausbreitet  und 
in  der  Finsternis  sich  verliert.  LTd  oben  in  den 
Kuppeln  leben  und  lachen  sie,  dass  man,  wie 
Lodovico  Carracci  sagte,  mit  ihnen  leben  und  froh 
sein  muss.  Sie  sind  wie  mit  dem  Safte  der  Rosen 
gemalt  und  blicken  mit  grossen  Augen  verliebt  um 
sich,  lachen  und  jauchzen.  So  hat  die  italienische 
Kunst  die  Wesen  des  Himmels  in  Licbessinnbilder 
irdischer  Schönheit  umgestaltet. 

Die  lebhafte  Empfindung  für  Licht  und  die 
Harmonie  der  Earben  offenbart  sich  immer  deut- 
licher in  den  Werken  der  zweiten  Epoche  seiner 
Thätigkeit.  Ein  schönes  Beispiel  dafür  bildet  die 
Madonna  Campori  in  der  Gallerie  von  Modena 
(Tf.  105).  Es  ist  eine  Madonna  von  edelsteinartigem 
Glanze,  mit  dem  Kinde,  das  voll  Anmut  mit  der 
einen  Hand  den  Ringfinger  der  Rechten  der  Madonna 
erfasst  und  mit  der  anderen  aus  ihrem  Schosse 
sich  zu  erheben  sucht,  um  die  Mutter  zu  umarmen 
und  zu  küssen,  die  das  liebliche  Haupt  zurückbeugt 
und  das  Kind  voll  Zärtlichkeit  anblickt.  Das  Werk 
schuf  Correggio  in  der  Zeit,  als  er  im  Begriffe  stand, 
mit  den  alten  Gewohnheiten  und  Traditionen  zu 
brechen  und  sich  zu  den  unsterblichen  Werken  der 
Kuppeln  von  Parma  aufzuschwingen.  Die  Umrisse 
werden  schon  breiter  und  freier,  die  Harmonie  der 
Earben  verbreitet  sich  wie  mit  Engelstönen  und  die 
Schatten  fallen  durchsichtig  wie  aus  einer  Erühlings- 
wolke  herab. 

Aus  gleicher  Zeit  mit  diesem  Bilde  ist  die  ver- 
lorene Madonna  von  Albinea,  die  in  den  Be- 
wegungsmotiven grosse  Aehnlichkeit  mit  ihm  zeigt. 
Wir  kennen  sie  nur  aus  den  Kopien  der  Brera  in 
Mailand  und  des  Kapitols;  sie  wurde  1647  Altar 
der  Kirche  von  Albinea  entführt  und  verschwand 
vor  1720  aus  der  Estensischen  Gallerie.  Vielleicht 
blieb  sie  in  den  Mauern  eines  Klosters  verborgen, 
oder  wurde  von  den  Este  einem  Könige  geschenkt, 
der  Schutz  und  Diplome  für  kostbare  Gemälde  gab, 
und  endigte  vielleicht  in  Stücken  auf  einem  Holz- 
haufen Das  tiefste  Geheimnis  herrscht  über  dieses 
Werk,  nur  die  Madonna  Campori  scheint  teilweile  ihre 
süssen,  anmutsvollen  Eormen  uns  zu  enthüllen.  In 
der  Decke  des  Klosters  von  San  Paolo  und  in  den 
beiden  berühmten  Kuppeln  in  Parma  nahm 
Correggios  Genie  seinen  höchsten  Flug.  Die 

Körper  seiner  Gestalten  scheinen  sich  den  Gesetzen 
des  Schwergewichtes  zu  entziehen  und  in  den 
kühnsten  Verkürzungen  dargestellt,  frei  im  Raume 
zu  schweben.  In  der  Kuppel  der  Kathedrale  in 
Parma  schwebt  die  Madonna,  umgeben  von  einem 
Chor  von  Engelstimmen,  in  süssester  Hingebung 
auf  den  Wolken  empor,  die  Arme  weltentrückt 
ausbreitend;  und  ringsum  fliegen  liebäugelnde 
Engel  zwischen  den  Wolken,  sie  schiebend,  um 
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die  Blüte  der  Anmut  in  den  Himmel  zu 
tragen. 

In  seinen  letzten  Jahren  malte  Cor- 
reggio mythologische  Szenen.  Vasari 
erzählt  uns,  dass  Herzog  Friedrich  von 
Mantua  von  Correggio  die  „Danae“  und 
die  „Leda“  ausführen  liess,  um  sie  Kaiser 
Karl  V.  beim  Feste  seiner  Krönung  in 
Bologna  zum  Geschenke  zu  machen,  und 
dass  Giulio  Romano  voll  Bewunderung 
ausgerufen  habe,  niemals  habe  er  ein 
Kolorit  gesehen,  dass  diesen  Grad  der 
Vollendung  erreichte. 

Zwischen  den  fein  gegeneinander  ab- 
gewogenen Lichtern  und  Schatten  er- 
scheinen die  reinen  jungfräulichen  Formen 
Danaes  und  Amor  als  Knabe  mit  bunten 
Flügeln,  schon  wie  ein  griechischer 
Genius,  aber  mit  der  Gottergebenheit 
eines  christlichen  Engels. 

Licht  und  Schatten  vermischen  sich 
und  das  silberleuchtende  Fleisch  der  Kör- 
per hebt  sich  von  den  weisseu  Lein- 
tüchern und  von  den  grauen  Bettvorhängen 
ab.  Die  zwei  Putten  rechts,  die  die  Pfeile 
am  Schleifstein  schärfen,  rufen  uns  mit 
ihren  kindlich  drolligen  Bewegungen  von 
der  Mythologie  wieder  zur  Wirklichkeit 
des  Lebens  zurück.  In  herbstlicher,  goldig- 
grün schimmernder  Landschaft  erblicken 
wir  Leda  — in  einer  Aureole  von  goldigen 
Haaren  Antiope,  im  Schlafe  Küsse  von 
den  bebenden  Lippen  hauchend,  — Io,  von 
den  weichen  Wolken  und  von  Liehe  um- 
fangen — und  Ganymed  im  Lufträume 
schwebend,  während  Zephyre  in  seinen 
blonden  Haaren  spielen. 

Neuerdings  ist  der  Ganvmed  als  Werk 

<-P  ^ 

Correggios  in  Zweifel  gezogen  wurden, 
weil  ein  gleiches  Kind  in  der  Kuppel  des 
Domes  von  Parma  erscheint.  Wenn  aber 
auch  der  Meister  sich  desselben  Kartons  für 
beide  bedient  haben  mag,  so  hat  er  doch 
dem  Gantmed  einen  ganz  anderen  Aus- 
druck gegeben,  indem  er  ihn  sich  voll 
Furcht  an  dem  schwarzen  Flügel  des 
Adlers  festhalten  liess.  Ganymed  sollte 
das  Seitenstück  der  Jo  bilden,  die  die 
gleiche  Grösse  hat.  Sie  haben  den 
gleichen  Grad  des  Lichtes,  die  gleiche 
Durchsichtigkeit  in  den  Schatten,  die 
gleichen  Goldlichter  in  den  blonden  luf- 
tigen Haaren,  die  runde  Stirn  der  Jo  ist 
ganz  gleich  beleuchtet  wie  die  des  Gany- 
med, das  grauliche  Fleisch  ist  in  gleicher 


Correggio,  Ganymed. 
Wien,  Kaiserliche  Gemäldegalerie. 
.\iir  I.einwaiid,  li,  läU,  br.  0.71. 
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Weise  durch  zarte  und  leichte  Sfumaturen  modelliert, 
und  die  zarten  Gesichter  sind  durch  einen  matten 
roten  Schimmer  auf  den  Wrangen  und  von  Zinnober- 
rot auf  den  Lippen  belebt.  Die  bläulichen  Kreise,  in 
denen  die  erschreckten  Augen  Ganymeds  sich  be- 
vt^egen  und  im  Halbschatten  sich  zu  erweitern 
scheinen,  sind  vom  „Maler  der  Grazien“  gemalt. 
Hier  bemerkt  man  auch  die  Correggio  eigene  Mal- 
weise alla  prima,  dieselbe  dünne  Farbenschicht, 
die  auch  die  Danae  und  die  Jo  zeigen.  Bei  den 
Nachahmern  Correggios  ist  der  Farbenauftrag  dick 
und  körperhaft,  bei  dem  Meister  dagegen  ist  er  sehr 
dünn,  so  dass,  wenn  die  Leinwand,  wie  das  beim 
Ganymed  und  bei  der  Danae  der  Fall  war,  unvor- 
sichtig gefaltet  und  gerollt  worden  ist,  die  Farben- 
schicht in  Schuppen,  wie  von  einem  Aquarell  auf 
Pergament,  zerbröckelt,  abfällt  und  das  feine  Ge- 
W'ebe  der  Leinwand  sehen  lässt.  Und  doch  be- 
w^ahren  merkwürdigerweise  auch  diese  Gemälde 
Correggios  ihre  alte  Leuchtkraft  und  die  volle  Rundung 
der  Formen.  Der  Ganymed  ist  stark  restauriert, 
das  rote  llatternde  Mäntelchen  hat  Flicken  von 
orangeroter  Farbe,  und  doch  bleibt  das  Kind  göttlich 
schön.  Der  Adler  hat  etwas  Heraldisches,  und  doch 
erscheint  er  mit  seinem  schwarzen  Schnabel,  den 
der  Sonnenglanz  vergoldet,  und  mit  seinen  leichten 
Federn  am  Halse,  die  mit  dünnem  Pinsel  gezeichnet 
sind,  in  seiner  ganzen  wilden,  königlichen  Schönheit. 
Unten  auf  der  Erde  bellt  der  Wolfshund,  der  mit 
der  ganzen  Freiheit  und  Wahrheit  modelliert  ist, 
wie  die  Hunde  in  der  Camera  di  S.  Paolo;  es 
rauscht  das  Laub  eines  Baumes,  das  herbstlich  ge- 
färbt ist,  als  ob  Gold  von  ihm  herabtropfte.  Die 
Blätter  sind  stark  mit  schnellem  Pinsel,  mit  fetter 


Mischung  goldiger  Tinten  gezeichnet,  so  wie 
Correggio  sie  immer  zu  malen  plfegte,  auch  in  der 
Magdalena  in  Dresden,  die  man  ebenfalls  mit  Unrecht 
aus  der  Zahl  seiner  Werke  hat  streichen  wollen.  Den 
Hintergrund  bildet  eine  Kette  bläulicherBerge,  die  sich 
von  der  Morgenröte  beleuchtet  zum  Himmel  erheben. 
Nur  Correggio  hat  den  Gant'med  malen  können! 

In  der  Blüte  seiner  Jahre  starb  Corregio  im 
Jahre  1534,  seinen  Zeitgenossen  fast  unbekannt, 
wenigstens  ausserhalb  des  Kreises  der  emilianischen 
Gegend.  Er  blieb  auch  später  den  Forschern,  den 
Liebhabern  und  Kritikern  verborgen.  Als  Mensch 
ist  er  fast  ganz  in  der  Verborgenheit  geblieben, 
und  nur  als  idealer  Maler  lebt  er  fort.  ^Trgeblich 
hat  man  versucht,  aus  seinen  erken,  aus  seinen 
purpurnen  Madonnen,  aus  seinen  Engeln  mit  den 
tiefen  Augen  die  Geheimnisse  seines  Lebens  erraten 
zu  wollen.  Wer  das  unternahm,  konnte  nur  Legenden 
schreiben.  Der  Ivnthusiasmus  für  den  göttlichen 
Maler  brach  erst  gegen  das  Ende  des  XVI.  Jahr- 
hunderts hervor,  als  Kaiser  Rudolph  II.  die  Einsam- 
keit seiner  kaiserlichen  Gemächer  mit  den  Gemälden 
Corregios  erheitern  wollte,  und  als  die  Schule  der 
Carracci  den  Meister  als  das  Urbild  der  Anmut  be- 
zeichnete.  Parma  wurde  im  siebzehnten  Jahrhunderr 
der  Wallfahrtsort  der  Künstler,  und  auch  im  folgen- 
den Jahrhundert  war  die  Bewmnderung  nicht  weniger 
gross:  Raphael  Mengs  erölfnete  mit  dem  Namen 
Correggios  eine  neue  Aera  der  Kunstkritik,  August  III. 
von  Polen  und  Kurfürst  von  Sachsen  begründete 
mit  den  Gemälden  Correggios  den  Weltruf  der 
Dresdener  Gallerie  und  Tiraboschi  sammelte  aus 
Patriotismus  die  historischen  Erinnerungen  an  den 
Meister. 

Adolfo  Venturi. 


Correggio.  Putten. 
Fresko.  Parma,  S.  Paolo. 
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Rubens,  Der  Früchtekranz.  München,  Alte  Pinakothek. 
Auf  Leinwand,  h,  1.17,  br.  2.o3. 


Peter  Paul  Rubens. 

1577 — 1640. 


RUBENS!  Ein  Meister,  bei  dem  sich  die  Be- 
wunderung in  dem  Ausdruck  ihrer  Begeisterung 
bis  zur  Uebertreibung  gesteigert  hat  und  die  Kritik 
bis  zur  Herabsetzung  gegangen  ist.  Da  giebt  es 
keinen  vermittelnden  Standpunkt,  Wer  nicht  für  ihn 
ist,  ist  gegen  ihn.  Ja,  man  kann  sagen;  Dem 
fesselnden  Reize  seiner  Kunst  entzieht  sich  nur,  wer 
sie  ignoriert. 

Im  Jahre  1768  wendet  sich  Graf  Cobenzl,  ein 
hoher  Beamter  Oesterreichs  in  den  Niederlanden, 
an  Winckelmann  mit  der  Bitte,  ihm  sein  Urteil  über 
Rubens  mitzuteilen.  Der  berühmte  Forscher  auf 
dem  Gebiete  der  Kunst  des  Altertums  gerät  etwas 
in  Verlegenheit.  Indem  er  den  vlämischen  Meister 
an  der  klassischen  Elle  misst,  kommt  er  zu  dem 
Schluss,  dass  Rubens  der  Glanzpunkt  der  Kunst 
innerhalb  seiner  Schule,  für  sein  Jahrhundert  und 
für  alle  kommenden  Jahrhunderte  sei;  dass  man  die 
Fruchtbarkeit  seiner  Phantasie  bewundern  müsse 
u.  s.  w.  Dieses  Lob  ist  mit  so  vielen  Vorbehalten 
erteilt,  dass  es  kaum  mehr  als  Lob  zählen  kann. 
Für  Winckelmann  — klar  geht  dies  aus  seinen 
M'orten  hervor  — ist  Rubens  als  Künstler  ohne 
tiefere  Bedeutung  und  jenes  lobende  Urteil  ist  mehr 
aus  Höflichkeit  als  aus  Ueberzeugung  ausgesprochen. 
Raffael,  Annibale  Carracci,  Raffael  Mengs,  diese  tadel- 
los korrekten  Zeichner,  das  sind  seine  Götter. 


Dass  Rubens  drei  Jahrhunderte  hindurch  unter 
derartigen,  wenig  verständigen  Vergleichen  zu  leiden 
hatte,  kann  nicht  weiter  befremden.  In  Kunstdingen 
wird  der  Geschmack  von  einseitiger  Vorliebe  be- 
herrscht, In  unserm  Jahrhundert  z.  B.  ward  dies 
bewiesen  durch  den  leidenschaftlichen  Hass  gegen 
Delacroix,  der  Hand  in  Hand  ging  mit  der  be- 
geisterten Verehrung  für  die  Meister  der  akademi- 
schen Schule.' 

Wenig  Künstler  haben  zu  ihren  Lebzeiten  eine 
Stellung  eingenommen,  die  sich  mit  der  vergleichen 
liesse,  die  Rubens  sich  nicht  nur  in  den  Niederlanden, 
sondern  auch  in  Spanien,  Frankreich  und  England, 
)a  selbst  in  Italien  erworben  hat.  Man  muss  ferner 
anerkennen,  dass  er  zu  jener  Gruppe  von  Künstler- 
persönlichkeiten zählt,  deren  Bedeutung  in  uner- 
schütterlicher Weise  unser  Jahrhundert  festgelegt  hat, 
wie  es  sich  als  Ehre  anrechnen  darf.  Das  Urteil 
der  Kunstverständigen  hat  Rubens  ebenso  wie  Rem- 
brandt.  Frans  Hals,  Velazquez  einen  Platz  weit  über 
den  Malern  gleicher  Schule  und  gleicher  Richtung 
angewiesen. 

Rubens  gehört  zu  den  Künstlern,  die  nicht  ohne 
weiteres  von  der  grossen  Menge  verstanden  werden 
können.  Da  seine  Schöpfungen  aus  ihrer  ursprüng- 
lichen Umgebung  in  den  Kirchen  und  Palästen  ent- 
fernt sind,  erfordern  sie  von  dem  Beschauer  ein 
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Abstrahieren  von  Gegenwart  und  Wirklichkeit,  eine 
Phantasiethätigkeit,  zu  der  unser  Geist  erzogen  sein 
muss.  Seine  Kunst,  so  tief  sie  auch  in  der  Wirklichkeit 
wurzelt,  bringt  diese  doch  nicht  zu  unmittelbarem 
und  entschiedenem  Ausdruck,  und  so  erfordert  sie 
von  dem  Beschauer  eine  geistige  Arbeit,  deren  nur 
die  Begabten  fähig  sind.  Selbst  des  Meisters  Bildnisse 
gehen  im  allgemeinen  nicht  unmittelbar  von  der  durch 
Konvention  und  sonstwie  unbeeinflussten  Natur  aus, 
wie  diejenigen  Tizians  zum  Beispiel. 

Von  Rubens  gemalt  zu  werden,  war  das  Vor- 
recht der  Grossen,  derer,  die  ihre  soziale  Stellung 
über  die  Menge  erhob.  Die  Haltung,  die  Licht- 
führung, selbst  das  Beiwerk  bezeugen  die  Sorgfalt 
der  Inszenesetzung,  welche  ein  Modell  von  minder 
hohem  Rang  dem  Meister  erspart.  Es  liegt  in  seinen 
Bildnissen  ein  gewisser  Heroismus,  von  dem  das 
Selbstporträt  des  Künstlers  das  trelfendste  Beispiel 
ist  (vgl.  Bd.  I,  Tf.  57).  Der  Nachwelt  ist  der  Name 
Rubens  unzertrennlich  von  der  Erinnerung  an  dieses 
Selbstporträt;  durch  alle  Arten  von  Reproduktion, 
von  der  aus  Marmor  bis  hinab  zu  der  aus  PfelTer- 
kuchen,  ist  es  denkbar  populär  geworden. 

Winckelmann  begründet  in  dem  oben  zitierten 
Brief  an  Cobenzl  sein  Urteil  über  Rubens  auf  den 
Bildern  von  Santa  Maria  in  Vallicella  in  Rom.  Er 
denkt,  Rubens  müsse  auf  der  Höhe  seines  Ruhmes 
und  seines  Könnens  gewesen  sein,  wenn  er  bei  einem 
Werke  von  solcher  Bedeutung  hinzugezogen  wurde. 

Dieser  Irrtum  (Rubens  war  noch  sehr  jung,  als 
er  die  Bilder  für  die  Chiesa  nuova  malte)  erklärt 
es  zur  Genüge,  dass  der  berühmte  deutsche  Kritiker 
vor  den  Werken  des  Meisters  sich  sagen  konnte: 
guarda  e passa. 

Rubens  nur  auf  Grund  jener  Schöpfungen  kennen, 
die  während  seines  italienischen  Aufenthaltes  ent- 
standen, heisst  ihn  nicht  kennen.  Man  muss  natür- 
lich auch  diese  Werke  in  die  Betrachtung  mit  hinein- 
ziehen, um  ein  vollständiges  Bild  von  dem  Meister 
zu  haben.  Und  dann  erkennt  man,  dass  seine  gross- 
artige Persönlichkeit  sich  erst  wahrhaft  ofl'enbart  von 
dem  Augenblick  an,  da  er,  als  einstimmig  anerkanntes 
Haupt  der  Schule  von  Antwerpen,  ja  der  ganzen 
vlämischen  Schule,  einer  Plejade  von  Schülern,  oder 
richtiger  von  Mitarbeitern,  das  Kunstgesetz  vorschreibt. 

Es  führt  zu  keinem  Resultat,  von  den  Jugend- 
arbeiten des  Meisters  vor  seiner  italienischen  Reise 
zu  sprechen.  Man  mutmasst  sie,  aber  man  kennt 
sie  nicht.  Ebensowenig  wie  die  Werke  einer 
Pacheco  uns  seinen  Schüler  Velazquez  verkünden, 
ebensowenig  lassen  uns  die  des  Otto  Vaenius  einen 
Rubens  voraussehen.  Die  wenigen  Bilder,  die  man 
mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  der  ersten  Zeit  des 
Künstlers  zuschreiben  kann,  bekunden  eine  Ereiheit 
der  Technik,  die  nicht  allzu  häufig  bei  den  Ant- 


werpener  Künstlern  aus  dem  Anfang  des  XVII,  Jahr- 
hunderts zu  finden  ist.  In  Italien  dann  zeigen  selbst 
seine  ersten  sicheren  Werke  ein  Zusammenwirken 
verschiedenartiger  Einflüsse,  vor  allem  des  Giulio 
Romano,  Michel  Angelo,  Caravaggio  und  dann  auch 
des  Baroccio. 

Nicht  einen  Augenblick  ist  Rubens  so  italieni- 
sierend  gewesen,  dass  es  möglich  wäre,  ihn  mit  den 
Meistern  Italiens  zu  verwechseln.  Aber  andererseits 
muss  man  zugeben,  dass  in  Mantua,  in  Genua,  in 
Rom  der  Künstler  noch  nicht  in  seinen  Werken 
erkennen  lässt,  was  er  einst  sein  würde.  Die  Taufe 
Christi  (Museum  von  Antwerpen),  die  Trans- 
figuration (Museum  von  Nancy),  das  Urteil 
Salomonis  (Museum  von  Madrid),  das  reizende 
Frauenporträt,  w^elches  im  Jahre  1893  in  Madrid 
ausgestellt  w^ar,  alle  diese  Gemälde  sind  der  Reihe 
nach  bezweifelt  worden,  und  bei  den  Jüngern  von 
Emmaus  (auf  dem  Altar  des  Oratoriums  im  Palast 
Alba  zu  Madrid)  ist  es  nur  dem  Kupferstiche 
W.  Swanenburgs  zu  danken,  w’enn  es  gelungen  ist, 
eine  grössere  Anzahl  von  Kunstverständigen  von 
dem  Rubensschen  Lirsprung  des  Gemäldes  zu  über- 
zeugen. Es  stammt  vielleicht  schon  aus  den  ersten 
Jahren  nach  des  Künstlers  Rückkehr  nach  Ant- 
werpen, so  deutlich  auch  noch  der  Einfluss  des 
Caravaggio  sein  mag. 

Rubens  hat  von  Anfang  an  Verständnis,  ja  ein 
beinahe  instinktives  Gefühl  für  das  malerisch  Grosse 
bekundet,  dennoch  konnte  er  sich  nicht  sofort  von 
dem  Schuleinfluss  losmachen,  und  es  drängt  sich 
die  Frage  auf,  welchen  unheilvollen  Einfluss  für 
seine  Zukunft  eine  Verlängerung  seines  Aufenthalts 
in  Italien  hätte  haben  können,  welcher  ja  glücklicher- 
w^eise  durch  die  Umstände  auf  sechs  Jahre  be- 
schränkt wurde. 

Seine  Thätigkeit  in  Mantua  im  Dienste  des 
Vincenz  von  Gonzaga  vt^ar  sicher  ehrenvoll  und 
brachte  ihm  Ansehen.  Noch  aber  fehlte  dem 
Künstler  die  Selbständigkeit  der  Auffassung,  die  an 
einem  Hofe,  der  einigen  der  grössten  Künstler 
Italiens  seinen  Nimbus  verdankte,  um  so  wertvoller 
für  ihn  gewesen  wäre. 

Ein  erster  Schritt  auf  dem  MTge  zur  Selb- 
ständigkeit sollte  die  Reise  des  Künstlers  nach 
Spanien  im  Jahre  1603  sein,  als  der  Herzog  von 
Mantua  ihn  zu  Philipp  III.  nach  Valladolid  sandte. 
Dort  befand  er  sich  gegenüber  einigen  der  schönsten 
Gemälde  Tizians  in  ihrer  ganzen  frischen  Farben- 
pracht, und  das  Studium  dieser  Meisterwerke  hinter- 
liess  deutliche  Spuren  in  den  ersten  Werken  seines 
Pinsels  nach  seiner  Rückkehr  nach  Antwerpen. 

Da  ist  die  An betung  der  Könige  im  Museum 
von  Madrid,  welche  von  dena  Rat  seiner  Vaterstadt 
unmittelbar  nach  seiner  Heimkehr  bestellt  wurde. 
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ein  grossartiges  Gemälde,  voller  Bewegung.  Die 
Stadt  gab  es  nach  wenigen  Jahren  wieder  aus  Händen, 
um  es  dem  Rodrigo  Calderon  zu  schenken,  einem 
Antwerpener  von  Geburt  und  Sohn  Jenes  Abenteurers, 
der  20  Jahre  vorher  die  berüchtigte  Plünderung  Ant- 
werpens geleitet  hatte.  Man  hat  behauptet,  es  ist 
jetzt  sogar  die  herrschende  Ansicht,  dass  Rubens 
während  seines  zweiten  Aufenthalts,  im  Jahre  1628, 
jenes  wichtige  Gemälde,  welches  inzwischen,  nach- 
dem Calderon  in  Ungnade  gefallen,  Eigentum  der 
Krone  geworden  war,  überarbeitet  habe.  Bestimmt 
lässt  es  sich  nicht  sagen.  Jedenfalls  zeigt  es  weniger 
Frische  undUrsprünglichkeit  als  dieWerke  der  folgen- 
den Jahre.  Das  reiche  Kolorit  verdeckt  nur  zum  Teil 
die  Härte  der  Linien  und  der  Stil  verrät,  wie 
lebendig  noch  die  Werke  des  Giulio  Romano  und 
des  Tizian  in  der  Erinnerung  des  Künstlers  waren. 

In  Antwerpen  gelangt  Rubens  zu  seiner  herr- 
schenden Stellung.  Er  wird  in  wunderbarster  Weise 
durch  die  Umstände  unterstützt.  Unter  der  Verwaltung 
von  Albert  und  Isabella  ist  die  Kirche  zu  voller  Macht 
gelangt.  Bürgerliche  und  religiöse  Körperschaften 
wetteifern  mit  Privatleuten,  jedes  Erinnerungs- 
zeichen an  die  Wirren  zu  verwischen,  die  zu  Ende 
des  XVI.  Jahrhunderts  den  Boden  der  Heimat  mit 
Blut  getränkt  und  so  viele  Gotteshäuser  eines  Teiles 
ihres  Schmuckes  beraubt  hatten.  Vor  Rubens  waren 
bereits  zahlreiche  Künstler  an  der  Arbeit,  um  mit 
ihrem  Pinsel  den  Kirchen  und  öffentlichen  Gebäuden 
ihren  Glanz  wiederzugeben;  aber  zweifellos  erst 
in  Rubens  Thätigkeit  finden  diese  Bestrebungen 
ihren  echtesten  und  stolzesten  Ausdruck.  Jedes 
andere  Kunstprinzip  wird  schnell  durch  das  seihige 
verdunkelt;  Das  ist  das  Charakteristische  für  die 
vlämische  Kunst  an  diesem  Wendepunkt  — eine 
Thatsache,  die  zwar  zunächst  etwas  überrascht,  sich 
aber  leicht  erklärt.  Rubens  W'ar  zum  Herrschen 
geboren  und,  wie  es  scheint,  widerstrebte  ihm  eine 
Teilung  von  Macht  und  Einfluss.  Abgesehen  hier- 
von, Rubens  räumt,  ebenso  wie  seine  Vorgänger, 
den  italienischen  Einflüssen  in  seiner  Kunst  einen 
grossen  Platz  ein,  aber  es  entspringt  dies  bei  ihm 
anderen  Quellen:  Die  Quellen  seiner  Phantasie  sind 
neu,  und  nicht  mehr  opfert  er  denselben  Göttern, 
wie  die  vor  ihm.  Die  Strenge  der  Linienführung 
muss  der  hinreissenden  Gewalt  des  Farbenausdrucks 
w'eichen.  Wenn  Rubens,  wie  Tintoretto,  wünscht, 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  die  Zeichnung  eines 
Michel  Angelo  und  das  Kolorit  eines  Tizian  zu  ver- 
schmelzen, so  strebt  er  doch  nach  diesem  Ziel  auf 
eine  ihm  völlig  eigene  Weise,  und  die  Wege,  die 
seine  Phantasie  geht,  hat  noch  niemand  vor  ihm 
betreten.  Ein  Martin  de  Vos,  ein  unmittelbarer 
Schüler  des  Tintoretto,  der  mit  seinen  Werken  die 
Kirchen  von  Antwerpen  überschwemmte,  hatte  nichts 


von  seiner  Kühnheit.  Es  giebt  gefälschte  Stiche  mit 
der  Bezeichnung  „Rubens“  an  Stelle  von  „Tintoretto“. 
Ein  Blick  genügt,  um  den  Betrug  zu  entdecken,  ein 
so  grosser  Abstand  trennt  die  beiden  Meister,  ob- 
wohl sie  von  derselben  Anschauung  ausgingen. 

Die  Aufrichtung  des  Kreuzes,  jetzt  in  der 
Kirche  Notre-Dame  in  Antwerpen,  erinnert  vielleicht 
in  der  Auffassung  an  das  Fresko  von  Robusti;  die 
Kreuzabnahme  verrät  deutlich  den  Einfluss  des 
Daniel  da  Volterra;  die  Himmelfahrt  Mariä,  der 
wir  so  oft  von  der  Hand  des  Meisters  begegnen, 
hat  als  Quelle  ihrer  Konception  das  berühmte  Bild 
des  Tizian;  die  Beichte  des  heiligen  Franciscus 
ist  in  der  Gestaltung  von  der  Beichte  des  heiligen 
Hieronymus  von  Dominichino  beeinflusst.  Und  doch 
ein  V ergleich  in  allen  diesen  Fällen  verrät  trotz  aller 
Annäherung  weit  mehr  Verschiedenheit  als  Ueber- 
einstimmung. 

In  Flandern  war  die  Art,  wie  Rubens  die  reli- 
giösen Stoffe  behandelte,  neu.  Sie  zerreisst  ganz 
plötzlich  die  Kette  der  Tradition.  Da  sind  z.  B. 
die  Aufrichtung  des  Kreuzes  und  die  Kreuzabnahme 
wohl  noch  Tryptichen,  aber  die  Seitenflügel  er- 
scheinen hier  nicht  mehr  als  integrierende  Teile  des 
Ganzen;  bei  dem  ersteren  Gemälde  beschränken  sie 
sich  auf  eine  Fortsetzung  der  Komposition  des 
Mittelfeldes. 

Zuweilen  erinnern  seine  Kompositionen  an  die 
Anordnung  in  Werken  anderer  vlämischer  Künstler. 
So  ist  sein  Christus  bei  Simon  dem  Pharisäer 
(im  Museum  von  St.  Petersburg)  identisch  oder  fast 
identisch  in  der  Komposition  mit  einem  Gemälde 
von  Otto  Vaenius  in  der  Kirche  von  Bergue  St. 
Winnocq  nicht  weit  von  Dünkirchen.  Aber  man 
sollte  meinen,  dass  plötzlich  der  Hauch  des  Lebens 
die  Szene  verwandelt  hätte  und  dass  der  Schüler 
mit  seinem  Pinsel  wie  mit  einem  Zauberstabe  den- 
selben Figuren  Atem  und  Leben  verliehen  habe, 
die  der  Pinsel  des  Lehrers  starr  und  leblos  ge- 
lassen hatte. 

Deutlich  weisen  uns  derartige  Beispiele  die  Bahn, 
die  die  vlämische  Kunst  durchläuft,  da  ihr  in  dem 
Genie  beim  Beginn  des  XVII.  Jahrhunderts  plötzlich 
die  Morgenröte  einer  neuen  Kunst  am  Horizont  er- 
scheint. Ein  Schleier  zerreisst  gleichsam  vor  den 
Augen  der  Künstler  und  der  Menge.  Ein  neues 
Gesetz  ist  entstanden;  von  jetzt  an  wird  die  Natur 
so  sein,  wie  sie  Rubens  erscheint,  in  Form  und  in 
Farbe.  Alles,  was  im  Kunstwerk  eine  Rolle  spielt, 
der  Mensch  und  seine  Umgebung,  wird  seine  Auf- 
fassung zur  Quelle  haben.  Selbst  das  Bauwerk  wird 
mit  seinen  Linien  so  mitwirken,  wie  es  seinem  Pinsel 
erforderlich  erscheint.  Und  — seltsam  genug!  — 
diese  Kunstauffassung,  ganz  durchtränkt  von  italieni- 
schen Einflüssen,  ist  nichtsdestoweniger  ganz  vlämisch. 


59 


Rubens,  Bildnisse  des  Erzherzogs  Albert  und  der  Infantin  Isabella. 
Brüssel,  Muses  Royal.  Auf  Leinward,  h.  i.?o,  br.  i.o5. 


Vlämisch  ist  sie  in  erster  Linie  in  Hinsicht  der 
Lichtefl'ekte.  In  dem  bläulichen  Dult  eines  vlämischen 
Tages  verliert  die  Linie  die  Schärfe,  die  ihr  der 
italienische  Pinsel  verleiht.  ^ 

Selten  hat  Rubens  eine  Szene  durch  das  Kolorit 
dramatisch  gestaltet.  Die  Kreuzabnahme  (vgl.  Bd.  II, 
Tf.  75.  76)  bildet  in  dieser  Beziehung  fast  eine  Aus- 
nahme. Hier  hebt  sich  die  Komposition  in  voller 
Klarheit  von  einem  düsteren  Hintergrund  ah;  die 
geheimnisvolle  Beleuchtung  steigert  den  Eindruck 
dieses  getvaltigen  Werkes  und  hat  gewiss  zu  seiner 
Berühmtheit  ein  gut  Teil  beigetragen.  Aber  zu 
solchen  Mitteln  greift  der  Meister  im  allgemeinen 
nicht.  Mit  echt  vlämischem  Freimut  ist  er  der  Maler 
des  vollen  und  klaren  Lichtes.  Selten  haben  seine 
Gemälde  geheimnisvolle  Stellen,  die  unser  Auge 
nicht  durchdringt.  Bei  dem  Martyrium  des  hl.  Livinus 
im  Museum  von  Brüssel  spielt  sich  die  scheussliche 
Szene,  wo  die  Zunge  dem  Märtyrer  ausgerissen 
und  den  Hunden  vorgew'orfen  wird,  im  hellsten 
Sonnenschein  ab. 

Vlämisch  wie  im  Lichteffekt  ist  Rubens  auch  in 
seinen  Typen.  Wohl  führt  er  zuweilen  in  seine 
Kompositionen  Orientalen,  Nubier,  Araber  ein. 
Sein  Wissensdrang  gefällt  sich  in  diesen  ethno- 
graphischen Versuchen,  von  denen  die  Studie  von 
Negerköpfen  in  Brüssel  ein  vollendet  schönes  Beispiel 
ist.  Aber  das  geschieht  bei  ihm  nur  nebenbei. 


Rubens  — Winckelmann  nimmt  daran  Anstoss, 
die  moderne  Kunstkritik  erkennt  darin  ein  Haupt- 
moment seiner  Grösse  - Rubens  hat  nicht,  wie 
vor  ihm  ein  Coxie,  ein  de  ATs,  ein  Vaenius,  in  seiner 
Mappe  oder  in  seiner  Erinnerung  nach  italienischen 
Reminiszenzen,  Formen  und  Typen  gesucht.  Er 
bevölkert  seine  Bilder  mit  Männern,  Frauen  und 
Kindern  seiner  Heimat  und  seiner  Rasse. 

Es  hat  lange  gedauert,  bis  man  erkannt  hat, 
dass  diese  enge  Berührung  des  Meisters  mit  der 
ihn  umgebenden  Welt  und  Natur  ein  Ruhmestitel 
sei;  ja  dem,  der  den  Dingen  auf  den  Grund  geht, 
wird  es  sein  eigentliches  Lebens-  und  Kunst- 
element bedeuten  und  die  Ursache  davon,  dass  sein 
Erscheinen  so  befruchtend  auf  die  Kunst  wirkte. 

Welchen  Gebrauch  oder  welchen  Missbrauch 
auch  die  folgenden  Künstler  von  seinen  Prinzipien 
gemacht  haben  mögen,  Rubens  selbst  bleibt  nichts- 
destoweniger eine  der  herrlichsten  und  ursprüng- 
lichsten Erscheinungen,  die  die  Annalen  der  Kunst 
zu  verzeichnen  haben. 

Vielfältige  Einflüsse  wirken  bei  seiner  Ent- 
wicklung zusammen,  keiner  unterdrückt  seine  In- 
dividualität. Etwas  Neues  und  Einheitliches  ent- 
steht aus  der  ^Bereinigung  mannigfacher  Elemente  in 
seinen  Werken  — ein  wohltönendes  Metall  entspringt 
dem  Schmelzofen  und  seine  Tonwellen  rauschen  fort 
durch  Zeit  und  Raum.  Henri  Hymans. 
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Benvenuto  Cellini,  Die  Nymphe  von  Fontainebleau. 

Bronzerelief.  Paris,  Louvre. 


Diana  von  Poitiers  und  die  französische  Renaissanceplastik. 


Das  Schloss  Anet,  das  König  Heinrich  II.  seiner 
schönen  und  klugen  Freundin  Diana  von 
Poitiers  in  den  Jahren  1547 — 1552  hatte  auf  führen 
lassen,  durch  die  Launen  des  Geschicks  ein  volles  Jahr- 
zehnt hindurch  der  zweite  Mittelpunkt  des  künstle- 
rischen Frankreichs,  nach  dem  jähen  Tode  des  Königs 
die  Residenz  der  vom  Hofe  verbannten  und  ent- 
thronten ungekrönten  Königin,  schon  von  den  Zeit- 
genossen gepriesen  als  eines  der  Wunderwerke  der 
neuen  französischen  Baukunst,  liegt  seit  der  grossen 
Revolution  in  Trümmern.  Die  aufgespeicherten 
Schätze  wurden  in  alle  Winde  zerstreut,  aber  zwei 
der  schönsten  Skulpturen,  zum  Glück  die  beiden 
plastischen  Meisterwerke  des  Schlosses,  sind  nach 
langen  Irrfahrten  im  Louvre  gelandet:  zwei  Dar- 
stellungen, die  im  Motiv  fast  identisch  sind,  die 
Nymphe  von  Fontainebleau  von  Benvenuto  Cellini 
und  die  Diana  von  Jean  Goujon. 

Die  Schöpfung  des  Italieners  ist  ein  Hochrelief, 
in  Bronze  ausgeführt,  als  Füllung  des  Halbrunds 
über  einem  Portal  gedacht,  und  zeigt  die  über- 
schlanke, jugendliche  Gestalt  der  Quellnvmphe  lang 
ausgestreckt,  mit  dem  linken  Arm  auf  die  Urne  ge- 
stützt, aus  der  in  stilisierten  Wellen  das  asser 
herausstürzt  und  nach  links  abfliessend  den  Vorder- 
grund füllt.  Der  rechte  Arm  ist  lässig  um  den  Hals 
eines  Hirsches  gelegt  und  schmückt  diesen  mit 


einem  Kranz  von  Früchten  und  Trauben.  Der 
mächtige  Kopl  des  Achtzehnenders,  dessen  Körper 
hinter  dem  aufgebauschten  Gewand  seiner  Schützerin 
ganz  verschwindet,  ragt  wie  eine  Jagdtrophäe  aus 
dem  Halbrund  heraus. 

Die  Anordnung  war  die  eigenste  Idee  des  Königs 
Franz  I.  für  den  Schmuck  seines  Schlosses  in 
Fontainebleau,  und  Benvenuto  Cellini  hat  in  seiner 
wundervollen  Autobiographie,  die  — und  ihre  Ver- 
deutschung durch  Goethe  dazu  — mehr  zu  seinem 
Ruhm  beigetragen  hat  als  dies  seine  Werke  ver- 
mochten, ausführlich  selbst  erzählt,  wie  der  Plan 
entstand  und  wie  er  ihn  ausführte.  Das  Reliet  sollte 
über  einem  reichen  Portal  angebracht  werden:  das 
Modell  des  Künstlers  zeigte  zwei  Satyrn  als  Karyatiden 
zur  Seite,  und  in  den  Zwickeln  über  dem  Halbrund 
zwei  Siegesgöttinnen. 

Zur  Lebensgeschichte  unseres  Reliels  muss  nun 
noch  berichtet  werden,  dass  es  niemals  an  die  Stelle 
kam,  für  die  es  König  Franz  bestimmt  hatte,  — der 
ganze  Aufbau  des  Portals  kam  nie  zur  Ausführung. 
Nur  das  Tympanon  selbst  ward  in  Bronze  gegossen, 
aber  die  Aufstellung  ward  ihm  verweigert,  es  blieb 
in  den  Magazinen  von  Fontainebleau  vergraben,  bis 
es  Heinrich  II.,  der  glückliche  Erbe,  seiner  all- 
mächtigen Freundin  verehrte,  die  es  nun  über  dem 
Eingang  ihres  Lustschlosses  anbringen  liess. 
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Wir  glauben  heute  den  Grund  dieser  Verbannung 
zu  kennen.  Auf  eine  wunderliche  Weise  hatte  sich 
an  dem  mit  humanistischen  Ideen  durchtränkten  Hofe 
von  Fontainebleau  das  Bild  der  Quellnymphe,  die 
dem  Ort  den  Namen  gegeben,  verschmolzen  mit 
der  Vorstellung  der  Diana.  Eine  ganz  ähnliche 
Darstellung  der  Nymphe  von  Fontainebleau,  in  einem 
ovalen  Rahmen,  umgeben  von  Karyatiden  und  Putten, 
hatte  der  Maler  Rosso,  den  der  König  gleich 
Benvenuto  Cellini  aus  Florenz  nach  Fontainebleau 
berufen  hatte,  für  die  Galerie  de  Francois  I im 
Schlosse  ausgeführt.  Es  war  zweifelsohne  eine  Quell- 
nymphe — eine  ruhende  weibliche  Gestalt  ohne  alle 
Beigaben,  die  auf  die  grosse  Quellurne  gestützt  ist 
— eine  gleichzeitige  Kopie  befand  sich  in  der 
Sammlung  de  Faborde  und  nach  ihr  ist  der  Stich 
von  Rene  Boyvin  angefertigt  — aber  auch  dies  Bild 
ist  aus  dem  Schlosse  verbannt  worden:  die  Diana 
hat  einer  Danae  weichen  müssen.  Auf  der  langen 
Unterschrift  des  Stiches  ist  die  liegende  weibliche 
Gestalt  aber  nicht  als  Nymphe  bezeichnet,  sondern 
direkt  als  Diana,  die  sich  von  der  Jagd  ausruht. 
Als  Diana  mochte  auch  damals  schon  die  Nymphe 
des  Cellini  gelten.  Der  Hirschkopf  bildete  eine  Devise 
des  königlichen  Nimrods;  was  Wunder,  dass  eine  Ge- 
stalt, die  sich  an  ihn  lehnt,  rasch  zur  Göttin  der  Jagd 
wird?  Diana  aber  — das  war  wieder  das  Sinnbild 
und  gewissermassen  die  Devise  der  Diana  von  Poitiers. 
Die  eigentliche  Herrin  von  Fontainebleau,  die  Maitresse 
des  Königs,  die  Madame  d’  Etampes,  fürchtete  und 
hasste  in  der  nur  um  sieben  Jahre  jüngeren  Freundin 
des  Dauphin  die  Nachfolgerin,  die  sie  stürzen,  ver- 
drängen würde  und  einmal  verdrängen  musste.  Man 
flüsterte  in  den  Gängen  von  Fontainebleau  wohl 
schon  von  dem  feineren  Geist  und,  was  die  Frau 
härter  traf,  den  grösseren  Reizen  der  kommenden 
Frau  — wie  hätte  die  Schlossherrin  das  Bild  der 
verhassten  Nebenbuhlerin  um  sich  dulden  können! 
So  wanderte  der  Cellini  in  das  Magazin  und  der 
Diana  des  Rosso  wurde  eine  Danae  substituiert. 

Franz  I.  hat  zweimal  den  Versuch  gemacht, 
italienische  Künstler  in  Frankreich  anzusiedeln  und 
italienische  Kunst  an  seinem  Hofe  heimisch  zu 
machen.  Das  erste  Mal  gelang  es  ihm,  zwei  der 
ersten  Künstler  Italiens  an  sich  zu  fesseln.  Aber 
Leonardo  da  Vinci  starb  schon  drei  Jahre  nach  der 
Uebersiedelung  nach  Frankreich  und  Andrea  del 
Sarto  verschwand  schon  nach  einem  Jahre  wieder 
mit  Hinterlassung  von  Schulden  und  einem  bösen 
Geruch,  ln  den  dreissiger  Jahren  kam  der  endlich 
zur  Ruhe  gekommene  Herrscher  auf  den  alten  Lieb- 
lingsgedanken zurück.  Er  hatte  im  Frieden  zu  Ma- 
drid all  seinen  politischen  Ansprüchen  auf  Italien 
entsagen  müssen  und  konnte  jetzt  nur  noch  an  eine 
friedliche  Eroberung  Italiens  denken.  Aber  er  ver- 


fiel jetzt  auf  die  schlimmsten  der  italienischen 
Manieristen,  auf  Rosso,  der  wenigstens  ein  grosser 
Dekorateur  war,  und  auf  Franzesco  Primaticcio,  der 
unter  Giulio  Romano  im  Palazzo  del  Te  zu  Mantua 
gearbeitet  hatte  — um  beide  Maler  gruppierte  sich 
eine  Schar  italienischer  und  französischer  Gehilfen, 
die  bald  eine  „Schule  von  Fontainebleau“  bilden. 
Der  ausartende  und  ausschweifende  Dekorationsstil 
Giulio  Romanos  ist  es,  der  nach  Frankreich  impor- 
tiert und  hier  durch  Primaticcio  outriert  wird.  Daher 
der  krasse  Manierismus  in  den  Massen  der  Figuren 
vor  allem,  mit  den  endlos  langen  Schenkeln,  den 
schlangenartig  biegsamen  Armen,  den  viel  zu  kleinen 
Köpfen.  Diese  erhalten  bald  durch  die  Nachahmung 
antiker  Skulpturen  noch  etwas  Lebloses,  Schema- 
tisches, Unindividuelles  dazu.  Selten  können  wir  so 
genau  wie  hier  die  \"orbilder  direkt  nachweisen. 
bVanz  I.  hatte  1540  Primaticcio  nach  Rom  geschickt, 
um  dort  Abgüsse  der  berühmtesten  Antiken  an- 
zufertigen (nach  denen  dann  die  merkwürdigen,  alle 
etwas  vom  Anhauch  der  Schule  von  Fontainebleau 
leicht  manierierten  Bronzereproduktionen  für  Fon- 
tainebleau selbst  hergestellt  wurden,  die  heute  in  der 
Galerie  Denon  im  Louvre  aufgestellt  sind).  Unter 
diesen  Abgüssen  befand  sich  auch  die  Ariadne  aus 
dem  Vatikan,  die  Diana  von  Versailles.  Hat  die 
eine  nicht  auch  durch  den  anmutigen  Linienfluss 
der  königlichen  Glieder,  die  andere  durch  die  herbe 
Jungfräulichkeit  direkt  auf  jene  Schöpfungen  von  Fon- 
tainebleau eingewirkt?  Aber  wie  missverstanden  sind 
jene  Formen  in  der  französichen  Luft  geworden!  Auch 
Benvenuto  Cellini  ist  von  all  diesen  Vorwürfen  nicht 
frei  zu  sprechen.  Nirgends  so  sehr  wie  in  seiner 
Nymphe  nähert  er  sich  den  Malern  von  Fontaine- 
bleau. Heute,  wo  die  Gemälde  im  Schloss  zu 
Fontainebleau  zum  grössten  Teil  zerstört  oder  von 
van  Loo  grausam  übermalt  sind,  wo  in  den  öffent- 
lichen Sammlungen  von  Paris  nur  wenige  dürftige 
Bilder  von  dem  Zeugnis  ablegen,  was  jene  Künstler 
wollten,  — ist  da  die  Nymphe  des  Cellini  nicht  das 
beste,  in  die  Augen  springendste,  und  weil  plastisch, 
auch  das  monumentalste  Zeugnis  jener  Schule  von 
Fontainebleau  mit  ihren  ^"orzügen  und  ihren 
Schwächen  ? 

Das  andere  plastische  Werk,  das  gleich  jenem 
Relief  aus  dem  Schloss  Anet  gerettet  wurde  und  in 
den  Louvre  gelangte,  ist  die  Diana  von  Jean  Goujon, 
eines  der  grössten  Meisterwerke  der  französischen 
Renaissance,  und  vielleicht  in  der  Durchführung  das 
vollkommenste.  Die  Gruppe  (Tf.  125)  ist  mit  un- 
vergleichlichem Geschick  gestellt:  als  freistehendes 
plastisches  Werk,  bestimmt  als  Krönung  des  Brunnens 
im  linken  Schlosshof,  ursprünglich  auf  einem  höheren 
reichprofilierten  Sockel,  umgeben  von  in  Bronze  ge- 
gossenen Jagdhunden,  war  sie  von  allen  Seiten 
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gleichmässig  sichtbar  — und  aus  welchem  Winkel 
man  sie  auch  heute  bewundern  mag,  immer  zeigt 
sie  gleich  schöne  Durchschneidungen  der  Linien 
und  Verkürzungen,  immer  neue,  gleich  anmutige 
Umrisse.  Superb  ist  der  graziöse  und  doch  kräftige, 
straffe,  svelte,  schlanke  Körper  mit  seinem  festen 
Fleisch,  seinen  viel  zu  hoch  sitzenden  Brüsten  und 
dazu  der  stolze,  königliche  Kopf  mit  der  hohen, 
kunstvollen  Frisur. 

Die  vielgepriesene  Linie  von  der  rechten  Schulter- 
höhle bis  zur  rechten  Kniehöhle,  wenn  auch  ana- 
tomisch in  dieser  Rundung  nicht  ganz  möglich,  wie 
glücklich  giebt  sie  doch,  einem  halbgespannten 
Bogen  vergleichbar,  diesem  ganzen  Körper  den  Ein- 
druck der  gesammelten,  federnden  Schwungkraft. 

Es  ist  natürlich  kein  Porträt  der  Diana  von 
Poitiers,  wie  etwa  bei  der  schönen  und  kalten 
Pauline  Borghese  von  Canova.  Die  Herzogin  von 
Valentinois  zählte,  als  Jean  Goujon  dies  Werk  unter 
ihren  Augen  schuf,  über  fünfzig  Jahre;  ihre  echten 
Bildnisse,  die  Medaille,  die  Zeichnungen,  die  knieende 
Figur  auf  dem  Grabmal  ihres  ersten  Gatten,  des 
Gross-Seneschalls  der  Normandie,  Louis  de  Breze, 
ihre  Statue  auf  dem  Grabmal  in  der  Kapelle  zu 
Anet,  zeigen  einen  ganz  anderen  Typus:  ein  kaltes, 
hartes  Gesicht  mit  hoher  Stirn,  mächtiger  Nase, 
weichem  Kinn  und  breit  ausladender,  voller  Büste 
— eher  vergleichbar  den  Bildnissen  der  Katharina 
Cornaro  als  der  schlanken  Anmut  der  schönen 
Goujonschen  Jägerin.  Also  auch  kein  idealisiertes 
Jugendporträt,  sondern  eine  Art  poetischer  Apotheose 
mit  einer  feinen  Schmeichelei  für  die  irdische  Namens- 
schwester, wie  dies  schon  die  Schenkung  des 
Cellinischen  Reliefs  an  die  Herrin  von  Anet  gezeigt 
hatte. 

Das  grosse  und  bleibende  Verdienst,  das  sich 
Diana  von  Poitiers  um  die  französische  Kunst  er- 
worben hat,  besteht  darin,  dass  sie  gegenüber  der 
Ausländerei,  die  unter  Franz  I.  herrschte,  ausschliess- 
lich eine  nationale,  einheimische  Kunst  zu  nähren 
suchte.  Wie  sie  in  ihren  litterarischen  Neigungen 
von  der  klassischen  Pedanterie  ganz  frei  war,  wie 
ihre  berühmte  Privatbibliothek  ausschliesslich  fran- 
zösische Autoren  enthielt,  so  beschäftigte  sie  auch 
nur  französische  Künstler.  Sie  hatte  das  Glück,  die 
ersten  Meister  um  sich  zu  versammeln,  den  Archi- 
tekten Philibert  Delorme,  den  Bildhauer  Jean  Goujon, 
den  Maler  Jean  Cousin.  Die  energische,  ehrgeizige, 
kalte,  staatskluge  Frau,  die  ganz  Intellekt  war,  „nie 
verzehrt  von  dem  Feuer,  noch  berührt  von  den 
Schwachheiten  der  grandes  amoureuses,  ein  harter 
Kopf,  absolute  Herrscherin  über  sich  selbst“  — 
so  schildert  sie  Anatole  de  Montaiglon  — die  den 
neunzehn  Jahre  jüngeren  schwachen  König  mit  einer 
mütterlichen  Liebe  umrT.sste  — was  auch  Brantöme 


und  Soranzo  an  Klatschgeschichten  zu  berichten 
haben  — und  ihn  kraft  der  gewaltigeren  Persönlich- 
keit beherrschte,  hat  den  Stil  Henri  II.  eigentlich  erst 
geschaffen  und  hat  einen  noch  grösseren  und  persön» 
lieberen  Einfluss  auf  die  Entwickelung  der  Kunst  ge- 
habt als  etwa  die  Maintenon  auf  die  Ausbildung  der 
letzten  Phase  des  Stiles  Louis  XIV.  oder  die  Pom- 
padour auf  die  Ausbildung  des  Stiles  Louis  XV. 

In  seiner  marmornen  Diana  hatte  Goujon  sich 
ganz  unwillkürlich  an  das  Relief  des  Cellini  an- 
geschlossen, das  zur  selben  Zeit  über  dem  Portal 
des  Schlosses  eingelassen  worden  war,  das  er  täglich 
vor  Augen  haben  musste.  Durch  den  direkten  Ein- 
fluss des  Cellini  entsteht  hier  ein  ganz  neuer  Stil 
des  Goujon  — ja  selbst  etwas  von  der  Goldschmiede- 
kunst des  Cellini  scheint  auf  ihn  übergegangen  zu 
sein:  wirkt  seine  Gruppe  nicht  wie  ein  grosser  Tafel- 
aufsatz? Aber  alles,  was  bei  Cellini  manieriert  und 
übertrieben,  wenn  auch  herrlich  durchgeführt  ist, 
mildert  Goujon  mit  feinem,  künstlerischem  Takte; 
die  übermässig  langen  Schenkel  werden  verkürzt, 
der  lange  Oberkörper  mit  der  knappen  Büste  bildet 
ein  glückliches  Gegengewicht  dazu;  in  dem  Kopf 
giebt  der  Künstler  einen  ganz  neuen  Typus,  in  dem 
prachtvollen  Leib  aber  schafft  er  ein  Schönheitsideal, 
das  erst  nach  fast  zweieinhalb  Jahrhunderten  wieder 
erreicht  wird,  in  Houdons  Diana.  Die  Diana  Goujons 
aber  ist,  trotz  des  Tropfens  italienischen  Blutes,  der 
erste  eigentlich  französische  moderne  Frauentypus, 
der  geschlossene,  straffe,  herbe,  keusche  Typus,  der 
in  der  französischen  Plastik  immer  wieder  durch- 
dringt,  und  heute  in  etwas  feinerer  Ausbildung  etwa 
von  Puech  vertreten  wird. 

Im  Schloss  zu  Anet  stand  — so  berichten  uns 
die  Beschreibungen  des  i6.  und  17.  Jahrhunderts  — 
als  Gegenstück  zu  der  Diana,  in  dem  Hof  zur 
Rechten,  eine  zweite  Fontaine,  überragt  von  der 
marmornen  Figur  einer  Nymphe,  „nur  mit  einem  in 
Wasser  getauchten  Hemd  bekleidet,  in  dessen  Falten- 
wurf der  Künstler  so  viel  Kunst  und  gleichzeitig 
eine  solche  Naturwahrheit  gezeigt  hatte,  dass  das 
Auge  sich  täuschte  und  einen  Augenblick  zweifeln 
konnte,  ob  es  ein  Werk  von  Menschenhand  oder 
eine  wirkliche  Badende  sähe.“ 

Die  Nymphe  ist  im  Jahre  1796  untergegangen; 
aber  einen  Begriff  von  ihrer  Schönheit  und  eine 
gewisse  Entschädigung  für  ihren  Verlust  geben  uns 
die  fünf  Flachreliefs  Goujons  mit  der  Darstellung 
von  Nymphen,  die  heute  die  Fontaine  auf  dem 
Marche  des  Innocents  in  Paris  schmücken.  Die 
jetzige  Aufstellung,  die  ein  Werk  des  ausgehenden 
18.  Jahrhunderts  ist,  und  die  Gesellschaft  von  drei 
Nymphen  von  Pajou  geben  keinen  rechten  Begriff 
von  der  ursprünglichen  Schönheit  des  Aufbaues. 
Goujon  hatte  den  Auftrag  erhalten,  die  Loggia  mit 
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plastischem  Schmuck  zu  versehen,  die  Pierre  Lescot 
für  den  feierlichen  Einzug  Heinrichs  II.  in  Paris 
auszuführen  hatte.  An  der  Ecke  der  rue  aux  Eers 
und  der  rue  St.  Denis  war  eine  Tribüne  errichtet, 
vor  der  eine  grosse  Kaskade  angelegt  war.  In  der 
Mitte  drei  offene  Arkaden,  über,  unter  ihnen  und 
ihnen  zur  Seite  der  reiche  Skulpturenschmuck 
Goujons.  Entsprechend  dem  Charakter  als  Brunnen- 
aufbau hatte  der  Bildhauer  stehende  Nymphen  ge- 
wählt, die  aus  den  Urnen,  die  sie  mit  beiden  Händen 
halten,  dünne  Wasserstrahlen  herniederrieseln  lassen; 
auf  den  langen  Reliefs  am  Fusse  war  ein  Triumph- 
zug von  Tritonen,  Nereiden  und  anderen  Meerwesen 
dargestellt.  Die  fünf  grossen  Nymphen  sind  meister- 
haft ausgeführt  in  ihren  manniglhltigen  Motiven  des 
Haltens  der  Urne,  in  dem  sorgfältig  ausgeprobten 
Kontrapost,  in  den  rhythmischen  Bewegungen;  um 
die  schlanken,  und  doch  weichen  Körper  legt  sich 
in  dünnem  Gefältel  ein  lang  herabfallendes,  hemd- 
artiges Gewand,  bei  einigen  nur  unter  den  vollen 
Brüsten  von  einem  Gürtel  gehalten  — es  ist  das  „in 
Wasser  getauchte  Hemd“,  das  auch  die  Nymphe 
im  Schloss  Anet  trug. 

Die  drei  an  der  Basis  befindlichen  langen  Reliefs 
wurden  bei  dem  Aufbau  auf  dem  Marche  des  Inno- 
cents nicht  wieder  verwendet  und  sind  in  den  Louvre 
gelangt,  wo  sie  die  eine  Wand  der  Salle  Goujon 
schmücken  (Tf.  126).  Fast  gleichzeitig  mit  den 
Tritonen  im  Löwenhof  des  Kölner  Rathauses  tauchen 
hier  in  Paris  diese  Meeresgottheiten  in  der  nordischen 
Kunst  wieder  auf  — welchen  langen  Weg  haben  sie 
durchlaufen  müssen  seit  ihrer  ersten  klassischen  Aus- 
prägung durch  Skopas!  Es  ist  die  wundervolle 
technische  Behandlung  des  Flachreliefs,  die  diese 
Darstellungen  vor  allem  auszeichnet.  Mit  welcher 
vollendeten  Meisterschaft  ist  nicht  die  Rückendrehung 
der  einen  in  der  Muschel  ruhenden  Göttin  dargestellt. 
Hier  scheint  der  Typus  der  Diana  von  Anet  schon 
vorgebildet  zu  sein.  In  der  anderen  ruhenden 
Nymphe,  die  den  von  dem  Sturmwind  empor- 
gewirbelten Schleier  mit  beiden  Händen  festhält, 
kommt  dagegen  ein  ganz  anderer  Typus  zum  Durch- 
bruch. Der  mächtigere  Gliederbau,  die  breiten 
Hüften,  der  Kopf  mit  der  ganz  klassischen  Frisur 
zeigen  den  zweiten  Typus  Goujons,  den  sehr  viel 
kälteren,  regelmässigeren,  der  sich  den  antiken  Formen 
direkt  anschliesst.  Und  das  ist  das  Interessante 
an  diesem  heute  A^erstümmelten  und  auseinander- 
gerissenen Festbau  zur  Einzugsfeier  des  Königs: 
das  echt  französische,  graziöse,  schlanke,  tempera- 
mentvolle Ideal  kämpft  mit  dem  ruhigen,  kalten. 


antikisierenden  Kanon:  die  enggefältelten  Gewänder 
der  Nymphen,  sind  sie  zuletzt  nicht  auch  der  eben 
damals  in  Frankreich  bekannt  gewordenen  Ariadne 
entlehnt?  Für  die  Folgezeit  bleibt  der  antike  Typus 
nur  bei  den  architektonisch-dekorativen  Arbeiten 
Goujons  herrschend,  als  es  ihm  ein  zweites  Mal 
beschieden  ist,  mit  Pierre  Lescot  zusammen  zu 
arbeiten.  Das  war  an  der  Ausschmückung  des 
Louvre,  die  die  letzten  Lebensjahre  unseres  Künstlers 
ausfüllt.  Die  Skulpturen  in  der  Hoffassade  sind 
wohl  nicht  eigenhändige  Arbeiten;  ganz  vollendet  in 
Erfindung  und  Ausführung  sind  aber  wieder  die 
Dekorationen  der  Treppe  Heinrichs  II.  und  vor 
allem  der  Schmuck  der  Musikantentribüne  in  der 
Salle  des  cariatides.  Es  ist  eine  der  bedeutsamsten 
Stätten  im  Louvre:  der  einstige  Vorraum  zu  den 
Gemächern  der  Katharina  von  Medici  sah  die  Hoch- 
zeitsfeier Heinrichs  IV.  mit  der  Margarete  von  Valois, 
dann  die  Ausstellung  der  Leiche  des  ermordeten 
Königs,  die  Sitzungen  der  Liga  und  erlebte  endlich 
die  Geburt  der  modernen  französischen  Komödie: 
hier  schlug  Moliere  seine  Bühne  auf,  auf  der  er 
selbst  als  Schauspieler  auftrat.  Die  stummen  Zeugen 
aller  dieser  Ereignisse  sind  die  vier  riesigen  Kar}'atiden 
Goujons,  die  am  Ende  des  Saales  die  Tribünen 
tragen.  Hier  hat  sich  Goujon  und  hier  hat  sich  die 
französische  Renaissanceplastik  der  Antike  genähert, 
so  weit  sie  es  überhaupt  vermochten:  diese  starren 
mächtigen  Riesinnen  scheinen  ganz  die  elegante 
Grazie  seiner  Diana  zu  verleugnen.  Aber  seit  den 
Karyatiden  vom  Erechtheion  hat  die  Kunst  keine 
Gestalten  hervorgebracht,  die  so  ruhig  und  hoheits- 
voll, fast  zum  architektonischen  Glied  geworden,  ihre 
Last  tragen,  und  denen  man  so  gern  glaubt,  dass 
sie  wirklich  diese  Last  zu  tragen  vermögen.  Diesen 
Typus  greift  dann  auch  Germain  Pilon,  Goujons 
Nachfolger  als  erster  Bildhauer  des  Hofes,  auf.  In 
seiner  ersten  grösseren  Arbeit,  der  Rundgruppe  der 
drei  weiblichen  Gestalten,  die  die  Urne  mit  dem 
Herzen  König  Heinrichs  II.  auf  den  Häuptern  tragen, 
schon  1561  ausgeführt,  ruft  er  so  nur  noch  etwas  die 
Erinnerung  an  Goujons  früheren  Stil  wach  (Tf.  127); 
seine  allegorischen  Gestalten  vom  Grabmal  des  Königs 
in  St.  Denis  sind  schon  weit  kälter,  unpersönlicher, 
lebloser.  Nicht  durch  diesen  zweiten  — wir  möchten 
sagen:  akademischen  — Stil,  aber  durch  seinen  ersten 
Stil  voll  anmutiger  Grazie,  jugendlicher  Frische  und 
feurigen  Temperaments,  bei  dem  Diana  von  Poitiers 
Pate  stand,  ist  Goujon  der  Ahnherr  der  Plastik 
seines  Landes  geworden.  Er  ist  der  erste  eminent 
französische  Bildhauer. 

Paul  Clemen. 
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Griechische  Porträts  des  vierten  Jahrhunderts 


Ein  bekanntes  Wort  des  Malers  Ingres  bezeichnet 
das  Porträt  als  den  „Prüfstein  des  Künstlers“. 
Aussprüche  dieser  Art,  wie  sie  von  Künstlern  der 
verschiedensten  Zeiten  überliefert  sind,  pflegen  für 
die  Epoche,  nicht  nur  für  den  Einzelnen,  dem  sie 
entstammen,  charakteristisch  zu  sein.  Ingres  lebte  in 
einer  Zeit,  die  das  Bildnis  in  hervorragender  Weise 
begünstigte,  und  die  Kunst  der  Vergangenheit  hatte 
durch  drei  Jahrhunderte  im  Porträt  das  Grösste 
hervorgebracht.  Vor  dem  fünfzehnten  Jahrhundert 
dagegen,  vor  Donatello  hätte  ein  solches  Wort  kaum 
gesprochen  werden  können. 

Wohl  aber  Hesse  es  sich  von  einem  griechi- 
schen Künstler  denken,  dass  er  das  Gleiche  gesagt 
haben  könnte.  Denn  in  der  griechischen  Kunst 
spielt  das  Porträt  eine  nicht  geringere  Rolle  als  in 
der  modernen.  Es  ist  bezeichnend  für  die  Schätzung, 
die  es  zur  Zeit  seiner  höchsten  Entwicklung,  gegen 
Ende  des  vierten  Jahrhunderts  v.  Chr.,  erfuhr,  was 
von  dem  Künstler  Apelles  überliefert  wird:  das- 
jenige Bild  dieses  berühmtesten  aller  griechischen 
Maler,  das  in  den  Augen  der  Kenner  als  sein  bestes, 
bedeutendstes  Werk  ttalt  und  auch  der  vielbewmn- 
derten  Aphrodite  Anadyomene  noch  vorgezogen 
wmrde,  w^ar  ein  Porträt,  ein  Reiterbildnis  des  h'eld- 
herrn  Antigonos.  Und  von  diesem  Bilde  wird  ein 
Zug  berichtet,  der  die  ganze  Grösse  der  Porträt- 
kunst des  Apelles  offenbar  macht.  Antigonos  war 
auf  dem  einen  Auge  blind.  Nicht  jeder  Künstler 
hätte  diesen  Fehler  der  Gesichtsbildung  ungenützt 
gelassen,  so  wne  Raffael  das  Porträt  des  Kardinals 
Inghirami  (vgl.  Bd.  II  Taf.  go)  in  Dreiviertelansicht 
malte,  um  das  eine  schielende  Auge  des  Mannes  mit 
auf  das  Bild  zu  bringen.  Aber  gerade  das  vermied 
Apelles.  Es  gab  für  ihn  eine  höhere  Aehnlichkeit 
als  die  der  äusseren  Form  mit  ihren  Zufälligkeiten. 
Er  stellte  den  Antigonos  im  Profil  dar,  so  dass 
nur  die  gesunde  Seite  des  Gesichtes  sichtbar  w’ar. 
Wie  Apelles  das  Bildnis  auffasste,  als  Darstellung 
des  ganzen  Menschen  in  seinem  w'ahren  innersten 
M'  esen,  Hesse  sich  allein  aus  dieser  Geschichte  ab- 
nehmen. Dasselbe  hohe  Ziel  verfolgte  zu  gleicher 
Zeit  der  Bildhauer  Lysipp,  und  beide  erreichten 
dieses  Ziel  am  vollkommensten  in  dem  Porträt 
Alexanders  des  Grossen  (vgl.  Bd.  I,  S.  22).  Ihre 
Kunst  hat  das  Gharakterporträt  geschaffen. 

Bevor  die  griechische  Bildniskunst  auf  dieser 
Höhe  anlangte,  hatte  sie  eine  lange  Entwicklung 
hinter  sich,  in  der  die  Aufgaben  der  Porträtdar- 


stellung auf  die  verschiedenste  Weise  angegriffen 
worden  w'aren. 

Am  Eingänge  steht  das  individuelle  Porträt. 
Die  Künstler  der  archaischen  Zeit,  des  siebenten 
und  sechsten  Jahrhunderts  v.  Chr.,  haben  die  Form 
ganz  rein  wiedergegeben,  wie  sie  sie  sahen,  ohne 
von  sich  selbst  etwas  hinzuzuthun,  ohne  zu  verall- 
gemeinern oder  zu  idealisieren.  Sie  hatten  eine 
naive,  offene  Freude  an  der  Natur  in  allen  ihren 
Erscheinungen.  Mit  frischem,  unbefangenem  Sinn 
und  klugem  Blick  beobachteten  sie  das  Besondere, 
Unterscheidende,  Wesentliche  und  gaben  dies  mit 
lebhaftester,  mitunter  übertriebener  Deutlichkeit 
wieder.  Die  Bildnisse  dieser  ältesten  Zeit  wHrken  über- 
raschend, fast  verblüffend  durch  das  Persönliche, 
das  aus  ihnen  spricht,  und  sie  sind  sich  alle  gleich 
darin,  dass  dieses  Persönliche  nur  in  den  äusseren, 
animalischen  Formen  Hegt.  Der  Mensch  hatte  für 
die  Kunst  dieser  Zeit  nur  eine  äussere  Erscheinung, 
gerade  so  wie  das  Tier  oder  die  Pflanze. 

Auf  das  Aeussere  der  Erscheinung  hat  sich  auch 
die  Kunst,  nachdem  sie  mit  dem  fünften  Jahrhundert 
aus  dem  Kindesalter  herausgewachsen  war,  in  der 
Porträtdarstellung  noch  beschränkt.  Aber  das  Ver- 
hältnis der  Künstler  zur  Natur  war  ein  anderes 
geworden.  Die  Theorie  der  Schönheit  hatte  ange- 
fangen, die  Künstler  zu  beschäftigen  und  trieb  sie, 
nach  mustergiltigen  Formen  zu  suchen,  den  Aus- 
druck einer  allgemein  gütigen,  von  den  Zufällig- 
keiten der  natürlichen  Erscheinungen  befreiten  Schön- 
heitsform zu  finden. 

Das  führte  im  Porträt  zur  Unterdrückung  des 
Besonderen,  Individuellen  und  zur  Ausbildung  des 
Typischen.  Aus  dieser  Zeit  stammt  das  erste  be- 
rühmte Bildnis  der  griechischen  Kunst,  das  Porträt 
des  Perikies,  von  der  Hand  des  Bildhauers  Kresilas 
(vgl.  Taf.  53).  Der  Künstler  suchte  in  diesem  Wrk 
das  Musterbild  des  vollkommenen,  edlen,  schönen 
Mannes  zu  gehen,  als  welcher  Perikies  seinerzeit 
erschien.  Es  ist  ihm  das  in  vollem  Masse  gelungen. 
Diese  bildliche  Darstellung  ist  so  abgeklärt,  über 
das  Persönliche  hinausgehoben  und  grade  so  ob- 
jektiv, wie  die  Htterarische  Schilderung,  die  Thu- 
kydides  von  dem  grossen  Staatsmanne  in  seinem 
Geschichtsw'erke  hinterlassen  hat. 

Perikies  selbst  hat  noch  den  Beginn  einer  neuen 
Zeit  gesehen.  Ihn  die  Mitte  des  fünften  Jahrhunderts 
hebt  die  Bewegung  an,  die  das  griechische  Leben 
rasch  und  von  Grund  aus  umgestaltete  und  mit  der 
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Köpfe  vom  Grabmal  des  l^rokleides. 
Athen,  Nationalmuseum.  Marmor. 


y\üfklärung  eine  Befreiung  des  Individuums  und  die 
Entfesselung  aller  Subjektivität  brachte.  Mit  ihr  ist  die 
grosse  Zeit  der  griechischen  Porträtkunst  eingeleitet. 
Die  Künstler  dieser  Epoche,  des  vierten  Jahrhunderts, 
haben  die  Porträtdarstellung  nach  allen  Seiten  hin 
ausgebildet  und  vertieft.  Entgegen  der  Richtung, 
die  das  Gesetzmässige  und  Allgemeingültige  zur  Norm 
erhoben  hatte,  wurde  das  Persönliche,  dem  einzelnen 
Individuum  Eigentümliche  wieder  zu  seinem  Rechte 
gebracht,  anfangs  in  bewusster  Opposition  und  daher 
in  einseitiger  LTebertreibung  und  mit  rücksichtsloser 
Schärfe,  ähnlich  Mue  Aristophanes  in  seiner  Komödie 
die  Gestalten  zeichnete.  Aber  es  blieb  jetzt  nicht 
bei  der  Wiedergabe  der  äusseren  Form.  Sokrates, 
der  echteste,  grösste  Vertreter  der  neuen  Zeit  und 
ihr  Lehrmeister,  hatte  das  innere  Leben,  das  Per- 
sönliche, Besondere  im  inneren  Wesen  der  Menschen 
verstehen  gelehrt.  Seitdem  war  der  Porträtkunst 
ein  neues  Problem  gestellt,  zu  dessen  Lösung  sie 
langsam  erstarkte. 

Die  Porträts  des  vierten  Jahrhunderts  sind  zwie- 
facher Art.  Auf  der  einen  Seite  stehen  die  Bildnisse 
von  damals  lebenden  Männern,  nach  dem  Leben, 
oder  doch  mit  genauer  Kenntnis  der  Persönlich- 
keiten gemacht,  die  sie  wiedergeben.  Daneben  aber 
nimmt  eine  andere  Gattung  von  Porträts  einen  breiten 
Raum  ein,  in  denen  Grössen  vergangener  Zeiten  dar- 
gestellt sind.  Mit  dem  Anfang  dieser  Epoche  war 
zu  der  Weihstatue,  die  privaten  Charakter  hatte. 


die  öllentliche  Ehrenstatue  hinzugekommen.  Die 
Sitte  grilT  rasch  um  sich  und  wurde  bald  über  die 
Lebenden  hinaus  auf  die  Berühmtheiten  der  Ver- 
gangenheit ausgedehnt.  Staatsmänner  und  Dichter 
der  alten  Zeit  erhielten  durch  Aufstellung  von  Stand- 
bildern  nachträglich  öllentliche  Ehrung.  Damit  waren 
der  Porträtkunst  neue  Aufgaben  erwachsen,  ähn- 
licher Art  und  in  ähnlich  weitem  Umfang,  wie  sie 
den  modernen  Künstlern  unseres  Jahrhunderts  ge- 
stellt sind,  seitdem  mit  der  Schadowschen  Luther- 
statue im  Jahre  1821  die  lange  Reihe  der  Denkmäler 
von  M ännern  der  Geschichte  und  Litteratur- 
geschichte  eröffnet  wurde. 

Das  Interesse,  das  wir  an  jeder  dieser  beiden 
Arten  von  Bildnissen  nehmen,  ist  nicht  ganz  gleich- 
artig. Bei  den  zeitgenössischen  Porträts  werden  wir 
eben  so  sehr  und  häufig  noch  stärker  wie  durch  das 
Künstlerische  der  Ausführung  durch  das  Persön- 
liche berührt,  durch  die  Teilnahme  an  dem  Dar- 
gestellten selbst,  und  sie  sind  uns  in  hohem  Masse 
M’ertvoll,  indem  sie  uns  das  lebendige  Bild  der  Ge- 
sellschaft einer  bestimmten  Epoche  vor  Augen  stellen 
und  damit  das  Bild  der  Zeit  verständlicher  und  an- 
schaulicher machen.  Die  griechischen  Bildnisse 
bekannter  und  berühmter  Männer  des  vierten 
Jahrhunderts  sind  uns  freilich  nur  in  Kopien 
‘späterer  Zeit  erhalten,  aber  es  lehlt  nicht  an 
einem  Mittel,  festzustellen,  wie  weit  diese  Kopien 
den  Zeitcharakter  echt  und  und  unverfälscht  wieder- 
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geben.  Dieses  Mittel  besitzen  wir  in  den  Attischen 
Grabreliefs. 

Der  Gräberluxus  w^ar  in  Athen  während  des 
vierten  Jahrhunderts  aufs  äusserste  gestiegen.  Man 
begnügte  sich  nicht  mehr  mit  der  schmalen  Grab- 
stele, die  das  Bild  des  ^''erstorbenen,  in  flachem 
Relief  oder  in  Malerei  ausgeführt,  festhielt.  Prunk- 
volle Monumente  wurden  auf  den  Gräbern  aufgestellt. 
Aus  riesigen  Marmorblöcken  wurden  die  Figuren 
in  hohem  Relief  wie  in  Rundskulptur  heraus- 
gemeisselt,  und  in  grossen^  Kompositionen  sah  man 
auf  den  Denkmälern  die  ganze  Familie  um  den 
Verstorbenen  vereinigt.  Die  grosse  Masse  dieser 
Bilder  ist  nicht  mit  der  Absicht  der  Porträtähnlich- 
keit der  Dargestellten  ge- 
macht. Aber  aus  der  Masse 
treten  die  grössten  und 
besten  Stücke  heraus,  zum 
Teil  Werke  hervorragender 
Künstler,  und  manche  von 
diesen  geben  die  Figuren 
mit  individuellen  Zügen, 
nicht  als  Typen,  sondern 
als  Personen  in  der  vollen 
Wirklichkeit,  wie  sie  im 
Leben  gewesen  waren.  Sie 
sind  treue  Bilder  der  Zeit. 

Eins  der  charakteristischsten 
dieser  Stücke  ist  das  Grab- 
mal der  Familie  des  Pro- 
kleides, dem  die  beiden 
auf  Seite  66  abgebildeten 
Köpfe  entnommen  sind. 

Ein  Greis  mit  langem  Bart, 
weichlich  in  den  Formen, 
sitzt  bequem  in  einem 
Sessel  und  ihm  gegenüber 
steht  die  straffe  Gestalt 
eines  noch  jugendlichen  Kriegers  in  voller  Rüstung; 
im  Hintergründe  erscheint,  in  flacherem  Relief,  die 
Figur  einer  Frau.  Das  Bild  ist  schlicht,  treuherzig, 
natürlich,  und  in  einfacher  Natürlickeit  sind  die 
Porträts  des  Alten  nnd  des  Kriegers  gehalten.  Wir 
blicken  hier  in  das  frische  Leben  hinein:  so,  wie 
sie  in  diesem  Bilde  erscheinen,  haben  die  Personen 
wirklich  ausgesehen. 

In  dieser  einfachen  Weise  haben  nicht  alle 
Künstler  des  vierten  Jahrhunderts  das  Porträt  auf- 
gefasst. Praxiteles,  Skopas,  Leochares  sind  zu  dieser 
Zeit  thätig  gewesen.  Der  Hermes  von  Olympia  in 
seiner  heiteren  Anmut,  die  leidenschaftlichen  Kampf- 
bilder am  Mausoleum  von  Halikarnass,  das  stolze, 
feurige  Bild  des  Apoll  von  Belvedere  sind  Schöpfungen 
dieser  Epoche.  Sie  zeigen,  wie  die  Künstler  bestrebt 
waren,  innere  Bewegungen  in  den  Zügen  des  Ant- 


litzes zum  Ausdruck  zu  bringen.  Auch  das  Bildnis 
hat  man  auf  diese  Weise  zu  bereichern  und  zu  be- 
leben gesucht.  Zeugen  dafür  sind  wiederum  die 
Porträts  auf  den  Grabreliefs.  Ein  Jüngling  von 
glänzender,  schöner  Gestalt  steht  da  und  schaut  mit 
schwermütigem,  sehnsüchtigem  Blick  ins  Weite;  neben 
ihm  ein  alter  Mann,  starr  auf  ihn  blickend,  gebeugt, 
wie  fröstelnd  in  seinen  Mantel  gehüllt.  Auf  einem 
anderen  Grabmal,  das  den  Namen  des  Aristonautes 
trägt,  ist  in  lebensgrosser  Fflgur  ein  junger  Krieger 
dargestellt,  in  lebhafter  Stellung,  als  wenn  er  in  die 
Schlacht  stürmte,  er  wendet  das  Gesicht  voll  dem 
Beschauer  entgegen,  und  seine  Züge,  die  schwärme- 
risch aufblickenden  Augen  sind  vom  höchsten  Pathos 

erfüllt.  Das  sind  Stim- 
mungsporträts, Bildnisse, 
in  demselben  Charakter  ge- 
halten, wie  dieldealgestalten 
jener  Künstler.  Ein  vor- 
übergehender Affekt  war 
dem  Bilde  dauernd  auf- 
geprägt, nur  eine  Saite  des 
inneren  Lebens  war  an- 
geschlagen, aber  der  An- 
fang war  gemacht,  von 
dem  aus  die  Kunst  zur 
wahren,  das  ganze  innere 
Wesen  erfassenden  Wieder- 
gabe vorschreiten  konnte. 

Was  wir  aus  den  Grab- 
reliefs für  die  Porträtkunst 
gewinnen,  zeigt  sich  bei 
keinem  der  Bildnisse,  die 
uns  von  berühmten  Persön- 
lichkeiten des  vierten  Jahr- 
hunderts erhalten  sind,  mit 
so  auffallender  Deutlichkeit, 
wie  bei  dem  des  Platon. 
Sein  Porträt  ist  uns  in  einer  Anzahl  von  Nachbildungen 
aus  Römischer  Zeit  erhalten,  von  denen  die  ab- 
gebildete die  beste  ist.  Da  es  sich  um  das  Bild  des 
geistvollsten  Mannes  des  Altertums  handelt,  muss  uns 
sehr  viel  daran  gelegen  sein,  zu  wissen,  ob  diese 
späte  Kopie  das  Original  treu  wiedergiebt.  Die  Ver- 
gleichung mit  dem  Kopfe  des  Alten  vom  Grabmal  des 
Prokleides  lässt  jeden  Zweifel  daran  verschwinden. 
Der  gleiche  Zeitcharakter  tritt  aus  den  beiden  Bild- 
nissen heraus.  So  also  hat  Platon  ausgesehen,  wie  er 
in  diesem  Bilde  erscheint.  Das  Porträt  ist  nach  dem 
Leben  gemacht  von  einem  der  namhaftesten  Por- 
trätisten  der  damaligen  Zeit,  dem  Bildhauer  Silanion. 

Es  ist  genau  so  nüchtern  aufgefasst,  so  einfach 
von  der  Natur  abgeschrieben,  wie  die  Figuren  jenes 
Grabmals.  Wer  je  den  starken  Eindruck  der  Schriften 
des  dichterischen  Philosophen  empfunden  hat,  dem 


Platon. 

Rom,  Vatikan.  Marmor. 
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fällt  es  schwer,  sich  ihn  nach  diesem  Bilde  zu  denken, 
in  dem  von  der  göttlichen  Flamme,  die  diesen  Mann 
durchloderte,  auch  nicht  ein  Funken  zu  spüren  ist. 

Man  muss  sich  wundern,  dass  grade  bei  einem 
solchen  Manne  die  Kunst  gar  nicht  an  den  Versuch 
einer  wirklichen  Würdigung  herangetreten  ist,  die 
sie  doch  so  manchem  Geringeren  hat  zu  Teil  werden 
lassen.  Es  hat  Platon  gewissermassen  geschadet, 
dass  er  nach  dem  Leben  porträtiert  worden  ist. 
Wäre  sein  Bildnis  geschaffen,  als  er  selbst  bereits 
der  Vergangenheit  angehörte,  so  würde  von  seiner 
Bedeutung,  von  seinem  Geist  mehr  darin  sein,  der 
Künstler  hätte  den  Charakter  seiner  Schriften  dem 
Werke  zu  Grunde  legen  müssen.  Das  Bildnis  würde 
dann  freilich  nicht  den  Reiz  der  Wirklichkeit  haben, 
den  das  erhaltene  Porträt  in  so  hohem  Masse  be- 
sitzt, sondern  vorwiegend  als  künstlerische  Leistung 
unser  Interesse  einnehmen. 

Von  Bildnissen  dieser  Art,  die  Persönlichkeiten 
vergangener  Zeit  darstellen  und  ihr  Wesen,  wie  es 
in  ihren  Werken  ausgesprochen  ist,  zur  Anschauung 
bringen,  sind  aus  dem  vierten  Jahrhundert  ausser- 
ordentlich hervorragende  erhalten.  Am  bekanntesten 
und  vielleicht  am  meisten  bewundert  ist  die  Statue 
des  Sophokles  (vgl.  Bd.  I Taf.  93),  ein  glänzendes 
Werk,  aber  im  Grunde  ein  Dekorationsstück.  Un- 
endlich viel  geistreicher  und  tiefer  ist  das  Porträt 
des  Euripides  (Taf.  142)  und  das  des  Sokrates,  beide 
wie  die  Sophoklesstatue  ein  Jahrhundert  nach  dem 
Leben  der  Dargestellten  geschaffen.  Die  Künstler 
haben  wahrscheinlich  ältere  Bildnisse  für  ihre  Dar- 
stellung benutzen  können,  aus  ihnen  gewannen  sie 
die  Grundlage  für  die  Form;  aber  das,  was  diese 
beiden  Porträts  gross  niacht,  die  Charakterzeichnung, 


war  ihr  eigenes,  freies  Werk.  Es  giebt  aus  alter 
und  neuer  Zeit  wenig  Bildnisse,  die  diesen  Köpfen 
an  b"einheit  und  Kraft  des  Ausdrucks  gleichkämen. 
Hier  ist  das  innerste  Wesen  erfasst  und  ausgesprochen. 
Die  antike  Ueberlieferung  berichtet  von  einer  Statue 
des  Sokrates,  die  von  der  Hand  der  Lysipp  war. 
An  kein  anderes  Werk  als  dieses,  an  keinen  anderen 
Meister  als  an  Lysipp  können  wir  bei  der  erhaltenen 
Büste  — nicht  der  einzigen,  aber  der  weitaus  besten 
unter  zahlreichen  Wiederholungen  — denken,  von  der 
Lavater  die  Worte  gesagt  hat:  „In  dieser  weiten 
Schädelwölbung  wohnt  ein  Geist,  fähigTag  zu  bringen 
in  die  Nacht  der  Vorurteile  und  ein  ganzes  Heer 
von  Hindernissen  zu  besiegen.“ 

Auf  dieser  Höhe  ist  die  Kunst  gegen  Ende  des 
vierten  Jahrhunderts  angelangt.  Was  sie  auf  dieser 
Höhe  geleistet  hat,  ist  so  überwiegend  und  hat  so 
nachhaltig  auf  die  folgende  Entwicklung  gewirkt, 
dass  man  in  ihm  etwas  für  die  griechische  Porträt- 
kunst überhaupt  Charakteristisches  hat  erkennen 
wollen.  Aber  die  Entwicklung  in  ihren  verschiedenen 
Phasen,  in  der  allmählichen  Aufeinanderfolge  der  ver- 
schiedenartigsten Versuche  zeigt,  dass  mit  einem  all- 
gemein zusammenfassenden  Urteil  die  griechische 
Porträtkunst  ihrem  MTsen  nach  so  wenig  sich  be- 
zeichnen lässt  wie  die  der  neueren  Zeit.  Es  gilt 
nicht  lür  sie  insgesamt,  sondern  nur  für  eine 
bestimmte  Epoche,  dass  sie  „den  Charakter  des 
ganzen  Menschen  ergründet  und  von  diesem  aus 
den  ganzen  Menschen  wieder  belebt  habe,  nicht  wie  er 
wirklich  war,  sondern  wie  er  nach  dem  geistigen 
Kern  seines  Lebens  hätte  sein  müssen.“  Das  Platon- 
porträt allein  würde  hinreichen,  diesen  Satz,  allgemein 
gefasst,  als  nicht  zutreffend  zu  erweisen. 

Franz  Winter. 


Sokrates. 

Rom,  Villa  Albani.  Marmor. 
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Ratfad.  Klugheit,  Mässigung,  Stärke  (Allegorie  auf  die  Gereditigkeid. 
Lüncttcnbild.  Rom,  Vatikan  (Stanzen). 


Die  Fresken  Rafl’aels  im  Vatikan. 


Abbildungen:  I.  Stanza  della  Segnatura.  Klugheit,  Mässigung,  Stärke  (Lünettenbild).  Abbildung  dieser  Seite.  — DieUeber- 
gabe  der  Decretalen.  Abbildung  S.  71.  — Die  Disputa.  Taf.  85.  8G.  — Die  Schule  von  Athen.  Taf.  87,  88.  — Der  Parnass. 
Taf.  107.  108.  — II.  Stanza  d’Fdiodoro.  Die  Messe  von  Bolsena.  Taf.  i3o.  i3i.  — Die  Vertreibung  Heliodors.  Taf.  iiö.  117.  — 
Die  Befreiung  Petri.  Tal.  i32.  i33.  — III.  Stanza  dell'Incendio.  Der  Borgobrand.  Taf.  i38.  i3f). 


Raffaels  Fresken  im  Vatikan  gesehen  zu 
haben,  gehört  zu  den  allerobersten  Ver- 
pflichtungen des  Italien-Reisenden,  und  wer  auch  nur 
wenige  Tage  in  Rom  zur  Verfügung  hat,  wird  nicht 
wagen,  den  Besuch  der  Stanzen  zu  unterlassen.  Und 
doch  wird  dieser  Besuch  meist  eine  Enttäuschung  sein; 
denn  mit  Eile  ist  hier  gar  nicht  anzukommen,  und 
dem  flüchtigen  Auge  werden  sich  diese  Dinge  immer 
verschlossen  halten.  Es  ist  eine  Irrtum,  zu 
glauben,  mit  ein  paar  gesunden  Augen  könne  hier 
jeder  gleich  zu  Tische  sitzen.  Wenn  die  dramatischen 
Szenen  des  Heliodor-Zimmers  eine  gewisse  Wirkung 
auf  jeden  Beschauer  ausüben  werden,  so  sind  doch 
gerade  die  berühmtesten  Bilder,  die  Schule  von 
Athen  und  die  Disputa  im  ersten  Raum,  aus  Vor- 
aussetzungen hervorgegangen,  die  dem  modernen 
Publikum  ganz  fremd  sind.  Als  Vorbereitung  ist 
nicht  ein  bestimmtes  gegenständliches  Wissen  nötig, 
wohl  aber  eine  Art  Augensinnlichkeit,  die  Empfäng- 
lichkeit für  die  schöne  Einzelbewegung  und  die 
rhythmische  Folge  in  der  Gesamtbew^egung,  wie 
sie  heutzutage  selten  geworden  sein  mag. 

Raffael  war  fünfundzwanzig  Jahre  alt,  als  er,  von 
Julius  II.  berufen,  in  der  Camera  della  segnatura 
die  Arbeit  beginnen  sollte  (1508/9).  Die  Aufgabe 
lautete  auf  Darstellung  der  Theologie  und  Philosophie 
an  den  Hauptwänden,  der  Poesie  und  Jurisprudenz 


an  den  Seitenwänden,  die  von  Fenstern  durchsetzt 
sind.  Die  Jurisprudenz  wurde  mit  einer  schönen 
Allegorie  (die  Tugenden,  die  bei  der  Rechtspflege 
nötig  sind)  und  zwei  interessanten  Ceremonienbildern 
(Liebergabe  der  Gesetzbücher  des  geistlichen  und 
weltlichen  Rechts)  abgefunden;  die  drei  andern 
geistigen  Grossmächte  aber  verlangten  eine  Re- 
präsentation in  den  Bildern  ihrer  Vertreter.  Und 
nun  stelle  man  sich  vor,  was  das  heisst:  nebenein- 
ander eine  Versammlung  von  Dichtern,  von  Philo- 
sophen — wozu  auch  die  gesamte  Naturforschung 
gehörte  — und  von  CiOttesleuten  zu  malen.  Es 
durfte  noch  als  ein  Glück  gelten,  dass  bei  der 
Theologie  auch  der  himmlische  Hofstaat  erscheinen 
sollte  und  bei  den  Dichtern  Apollo  und  die  Musen 
mitfigurieren  konnten;  nichtsdestoweniger  war  es  keine 
beneidenswerte  Aufgabe,  dreimal  hinter  einander 
ein  fast  identisches  Thema  zu  behandeln. 

Allein  Raffael  besass  gerade  die  Talente,  die  hier 
nötig  waren.  Er  w'ar  bei  Perugino  aufgewachsen 
in  einer  Schule  der  schönen  Linie  und  der  klaren  y\n- 
ordnung,  er  hatte  dann  in  Florenz  Reichtum  und 
Mannigfaltigkeit  gewonnen  und  in  einer  langen  Reihe 
von  Madonnenbildern  auf  die  schöne  Fügung  von 
Figuren  zur  Gruppe  achten  gelernt.  Was  er  im 
Kleinen  geübt,  konnte  er  jetzt  im  Grossen  bewähren. 
Es  galt  erfinderisch  zu  sein  in  den  Einzelmotiven  der 
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Bewegung,  klar  in  den  ’V'erhindungen  und  rhythmisch 
in  der  Gesamtdisposition.  In  der  That  hat  Rallael  hier 
Kompositionen  von  einer  Schönheit  und  Fülle  ge- 
liefert, wie  sie  in  der  italienischen  Kunst  ihresgleichen 
nicht  hatten,  und  wie  sie  für  alle  Zukunft  vorbild- 
lich für  den  ruhigen  Wandstil  geworden  sind.  Da- 
bei braucht  man  sich  nicht  zu  verhehlen,  dass  die 
Köpfe  in  der  Charakteristik  noch  nicht  bedeutend 
sind  und  in  der  Bewegung  das  Künstliche  und  die 
halbwahre  Zierlichkeit  nicht  immer  vermieden  ist. 
Man  muss  Raffaels  Meisterschaft  mehr  in  der  Gruppen- 
formation und  der  Raumbehandlung  suchen,  und  es 
ist  in  den  „Erläuterungen“  jeweilen  versucht  worden, 
auf  diese  formalen  Motive  die  Aufmerksamkeit  zu 
lenken.  Mit  dem  Wissen  um  die  Namen  und  den 
Sachinhalt  der  Bilder  hat  der  künstlerische  Eindruck 
wenig  zu  thun.  Wenn  der  moderne  Betrachter 
immer  erst  wissen  will,  wer  das  ist  und  was  die 
Eigur  bedeutet,  bevor  er  überhaupt  mit  der  Be- 
trachtung anfängt,  so  mag  er  sich  hier  von  vorn- 
herein gesagt  sein  lassen,  dass  Raffael  uns  seihst 
bei  Hauptfiguren,  bei  Trägern  der  Komposition, 
keinen  bestimmten  Namen  hat  geben  wollen.  Die 
Fresken  enthalten  im  wesentlichen  nichts  als  ganz 
geläufige  ^Erstellungen,  und  die  Masse  der  anonymen 
Personen  ist  nicht  hingestellt,  um  die  gelehrte  Neu- 
gier herauszufordern,  sondern  um  dem  naiven  Auge 
ein  Vergnügen  zu  machen. 

Nach  dem  Saal  der  „Versammlungen“  betreten 
wir  im  zweiten  Raum  den  Saal  der  „Geschichten“. 
Es  sind  vier  biblische  Wunderszenen,  ausgewählt  in 
Bezug  auf  zeitgenössische  Ereignisse,  wo  dieselbe 
Wunderkraft  an  der  Kirche  sich  wieder  bewährt  zu 
haben  schien:  die  Niederwerfung  Heliodors,  der  am 
Geld  der  Witwen  und  MTisen  im  Tempel  sich  ver- 
griffen hatte,  die  Befreiung  des  Petrus  aus  dem 
Kerker  und  das  Bluten  der  Hostie  in  den  Händen 
eines  zweifelnden  Priesters  und  endlich  die  Ab- 
schreckung Attila’s,  der  gegen  Rom  ziehen  wmllte. 
Das  letzte  Bild  ist  nicht  mehr  unter  Julius,  sondern 
unter  Leo  X.  gemalt  worden.  Es  zeigt  in  der 
Ausführung  eine  fremde  Hand  und  mag  überhaupt 
nicht  zum  ursprünglichen  Plane  gehört  haben.  AEll- 
endet  wurde  das  Zimmer  im  Jahre  1514. 

Es  sind  andere  Aufgaben  und  ein  anderer  Stil: 
Raffael  selbst  ist  nicht  mehr  derselbe.  Man  ist  zu- 
nächst überrascht  durch  die  Grösse  der  Eiguren  und 
ihre  plastische  Wirkung.  Sic  sind  nicht  nur  ge- 
steigert worden  im  absoluten  Massstab,  sondern  sie 
bedeuten  auch  mehr  innerhalb  des  Rahmens.  Nicht 
mehr  teppichartig  ffach  wirken  die  Bilder  an  den 
Wänden,  sondern  so,  als  ob  sie  in  leibhaftiger  Gegen- 
wart existierten,  kommen  die  Gestalten  aus  dem 
Dunkel  des  Grundes  hervor,  und  die  einrahmenden 
Thorbogen  mit  ihren  Schatten  helfen  die  Illusion 


verstärken.  Der  lichte  Ton  ist  einer  kräftigeren 
Earbe  gewichen  mit  dunklen  Tiefen.  Das  Schön- 
linige,  die  feine  Eührung  des  Umrisses  ist  hier 
nicht  mehr  der  entscheidende  Gesichtspunkt:  jetzt 
erscheinen  die  zusammengeballten  Haufen,  und 
die  grossen  Massen  von  Hell  und  Dunkel  be- 
kommen ein  Wort  mitzureden.  Gewaltigere  Kräfte 
treten  in  Aktion  und  statt  der  allgemeinen  har- 
monischen Ausgleichung  finden  wn'r  die  dyna- 
mischen Accente  schon  sehr  frei  ausgeteilt.  Was 
es  auf  die  Zeitgenossen  für  einen  Eindruck  machen 
musste,  im  Heliodorbild  die  Hauptfigur,  den 
gestürzten  Eeldherrn,  am  äussersten  Rande  des 
Bildes  zu  finden,  die  Mitte  aber  leer,  können  wir 
gar  nicht  mehr  beurteilen,  da  wir  von  Jugend  auf 
an  solche  Gleichgewichtsstörungen  gewöhnt  worden 
sind.  Dann  aber  rechnet  Raffael  hier  schon  durch- 
aus mit  den  Kontrasten  im  grossen  Stil.  Nicht 
Eigur  gegen  Figur,  sondern  Massen  werden  gegen 
Massen  ausgespielt.  Der  Gegensatz  von  Ruhe  und 
Bewegung  ganzer  Bildhälften  wird  zum  Kompositions- 
prinzip. Die  feierlich  assistierende  Papstgruppe  im 
Heliodor  (mit  dem  Porträt  Julius  II.)  und  die  ana- 
loge in  der  Messe  von  Bolscna  hat  sich  Raffael  nicht 
abnötigen  lassen  gegen  besseres  Wissen  und  Ge- 
wissen, sie  bildet  beidemal  einen  integrierenden  Be- 
standteil der  Komposition. 

Man  hat  den  Stil  der  Heliodorfresken  im 
Gegensatz  zu  dem  zeichnerischen  der  älteren 
Arbeiten  einen  malerischen  genannt  und  damit  die 
Sensibilität  des  Auges  für  die  Momente  der  Er- 
scheinung bezeichnen  wollen,  die  sich  nicht  mit 
Linien  fassen  lassen,  wie  hell  und  dunkel.  Eine 
lineare  Reproduktion  der  Disputa  würde  zwar  den 
Reiz  des  Originales  nicht  haben,  aber  das  Wesent- 
liche der  Wirkung  doch  vermitteln  können;  beim 
Heliodor  wäre  es  unmöglich,  ihn  auf  blosse  Umrisse 
abzuziehen,  ohne  den  Effekt  im  Nerv  zu  zerstören. 
Und  was  soll  man  erst  sagen,  wenn  Raffael  bei  der 
Befreiung  Petri  die  Lichterscheinung  des  Engels  im 
Kerker  malt,  Mondschein  und  Eackelglanz  und  die 
Reflexe  auf  dem  Metall  der  Rüstungen!  Hier  liegt 
in  der  That  eine  bedeutende  Entwickelung  ins 
malerische  Sehen  vor,  nur  darf  man  den  Begriff 
„malerisch“  nicht  als  erschöpfende  Charakteristik  von 
Raffaels  neuem  Stil  auffassen,  denn  — abgesehen 
von  anderem  — ist  die  zeichnerische  Entwickelung 
mindestens  ebenso  gross : was  Raffael  jetzt  an 

Problemen  der  Zeichnung  bewältigt,  physische  Be- 
wegungen und  Ausdrucksbewegungen,  ist  auch  von 
neuer  Art.  Die  prachtvolle  Figur  des  rutenschwin- 
genden Jünglings  im  Heliodor  und  der  Schmerz- 
ausdruck des  gestürzten  Feldherrn  sind  beide 
früher  undenkbar.  Lind  sieht  man  allein  auf  die 
ruhigen  Köpfe  der  Messe  von  Bolsena,  so  wird 
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Haftaei.  ( eberj^ahe  der  Decretalen  durch  Gregor  IX 
I'rcsko.  Rom,  \'aükan  ''Staii/cii'. 


man  sagen  müssen,  dass  alle  früheren  Versuche 
Raifaels,  individuelles  Leben  zu  geben,  nur  Schatten- 
jbilder  waren  gegenüber  der  unmittelbar  überzeugenden 
Kraft  dieser  Charakteristik. 

Die  Abschreckung  Attilas  ist,  wie  gesagt,  minder- 
wertig. Man  vermisst  die  Klarheit  im  Einzelnen, 
wie  im  Ganzen.  Offenbar  war  es  auch  hier  auf 
den  Kontrast  der  ruhig- feierlichen  Gruppe  des 
Papstes  und  der  in  Verwirrung  geratenden  Hunnen 
abgesehen,  allein  der  Contrast  kam  nicht  recht  zu 
Stande  und  der  Beschauer  gerät  selbst  in  Verwirrung. 
Mat  hat  Mühe  nur  schon  den  Attila  zu  finden, 
und  die  Personen  um  ihn  herum  leiden  teilweise 
an  empfindlicher  Unklarheit  der  Zeichnung.  Man 
wird  also  die  Autorschaft  Raifaels  bei  diesem 
Bilde,  das  auch  im  Ton  aus  der  Reihe  der  übrigen 
im  Zimmer  herausfällt,  nur  als  eine  bedingte  an- 
erkennen können. 

Vollends  ist  im  Zimmer  mit  dem  Borgobrand 


(1514 — 1517)  an  eine  persönliche  Teilnahme  nicht 
mehr  zu  denken.  Das  Hauptbild,  nach  dem  der 
Raum  seinen  Namen  hat,  besitzt  zwar  vorzügliche 
Einzelmotive,  ist  aber  locker  im  Bau,  und  die  an- 
deren Bilder  lassen  auch  das  gute  Einzelne  vermissen. 
Der  Vortrag  im  Borgobrand  ist  nicht  mehr  von  der 
malerischen  Weichheit  der  zweiten  Stanze,  dafür 
aber  sehr’klar  und  von  starker  körperhafter  MÜrkung. 
Eür  die  weltberühmten  Eiguren  der  Wasserträgerin 
und  der  fliehenden  Eamilie  (Aeneas  und  Anchi<es) 
wird  man  immer  gerne  Raifael  als  Erfinder  nennen; 
es  lebt  sich  hier  dieselbe  plastische  Phantasie  aus 
wie  in  den  besten  Eiguren  der  gleichzeitig  ent- 
standenen Earnesina- Decke.  Es  ist  die  Schönheit 
seines  reifen  Alters  — unmittelbar  vor  seinem  Tode  — , 
wo  er  den  Eindruck  Michelangelos  ganz  überwunden 
hat  und  zu  der  antiken  Kunst  nur  wie  zu  einem 
verwandten  Genius  hinübergrüsst,  ohne  Nachahmer 
werden.  Heinrich  Wölfflin. 
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ERLÄUTERUNGEN 


I.  Melozzo  da  Forli:  Musizierender  Engel.  In  den  letzten 
Jahren  der  Regierung  Sixtus  IV.  (f  1484)  malte  Melozzo  in  der 
Halbkuppel  der  Chortribüne  von  S.  Apostoli  ein  grosses  Fresko- 
bild, das  bei  einem  späteren  Umbau  der  Kirche  teilweise  her- 
untergeschlagen, nur  noch  in  Fragmenten  erhalten  ist.  Im  Jubel 
einer  verehrenden  Engelschar  war  Christus  zum  Himmel  fahrend 
dargestellt,  und  eine  Reihe  musizierender  Engel,  über  einander 
zu  beiden  Seiten  des  ansteigenden  Kuppelgewölbes  im  Gewölk 
schwebend,  begleitete  mit  himmlischer  Musik  dies  letzte  Wunder. 
Unser  Engel,  das  reiche  Lockenhaupt  zwischen  dem  weit- 
gespannten Flügelpaar,  leicht  nach  rechts  geneigt,  scheint  mit 
den  langgezogenen,  sanft  schwellenden  Tönen  seiner  Geige  die 
Auffahrt  des  Herrn  zu  feiern,  dessen  Verklärung  er  mit  gross 
erstaunten  Augen  folgt.  Die  heroischen  Körperformen,  der  grosse 
Schnitt  des  Gesichts  und  die  machtvoll  gebauschte  Gewandung 
sind  durch  die  Innigkeit  des  Ausdrucks  und  die  zarte  Farben- 
gebung jener  engelhaften  Schönheit  genähert,  in  der  Hoheit  und 
Anmut  verschmelzen.  Mit  der  Unteransicht,  in  der  Melozzo  die 
Figur  dem  aus  der  Tiefe  aufblickenden  Beschauer  zu  Liebe 
zeichnete,  bewältigte  er  ein  perspektivisches  Problem,  dem  sich 
schon  sein  Lehrer  Piero  della  Francesca  zugewandt  hatte,  und 
dessen  Lösung  oft  als  ausschliessliches  Verdienst  des  so  viel 
jüngeren  Correggio  angesehen  wird. 

2j3.  Cranach;  Ruhe  auf  der  Flucht  nach  Aegypten.  Das 
Gemälde  der  früheren  Sammlung  Fiedler,  das  wir  abbilden, 
giebt  wohl  eine  Vorstellung  von  der  Begabung  des  früher 
überschätzten,  jetzt  unterschätzten  Meisters,  ist  aber  mit 
nichten  eine  typische  Schöpfung  seiner  höchst  fruchtbaren 
Wirksamkeit.  Höchstens  in  den  Holzschnitten  Cranachs,  kaum 
aber  in  seinen  Gemälden  wird  je  die  kernige  Gesund- 
heit und  die  von  Manier  freie  Formensprache  dieser  Tafel 
wiedergefunden.  Wir  wissen  nicht,  aus  welchem  Boden  der 
Meister  die  Kraft  gezogen  hat  zu  diesem  seinem  ersten  bekannten 
und  zugleich  seinem  bei  weitem  besten  Bilde.  Aus  datierten 
Gemälden  sonst  kennen  wir  nur  das  allmähliche  Absterben  seiner 
Kraft  seit  etwa  dem  Jahre  i5io.  In  keinem  anderen  Bilde  des 
16.  Jahrhunderts,  selbst  in  keiner  Schöpfung  des  Altdorfers  ist 
soviel  Waldpoesie,  wie  in  diesem  Jugendwerke  Lucas  Cranachs. 

4.  Teniers;  Die  Kirmes.  Vor  dem  Bauernhause  zur  Rechten 
eine  ländliche  Lustbarkeit.  Mit  der  Sackpfeife  wird  zum  Tanz 
aufgespielt.  Mit  Zärtlichkeiten,  mit  Speis  und  Trank  unterhalten 
sich  die  Alten  und  die  Jungen.  Das  Bauerntreiben  ist  nicht  mit 
der  Kraft  Brouwers  und  nicht  mit  der  Herzlichkeit  Ostades  ge- 
schildert. Die  Freude  mag  etwas  gedämpft  sein,  so  lange  das 
herrschaftliche  Paar  zuschaut,  das  von  links  herkommt.  Die 
Karosse  wartet  und  ganz  hinten  sieht  man  die  Türme  des  Guts- 
schlosses. Die  Herrschaften  wollen  sich  ihren  Bauern  gnädig 
zeigen,  oder  sie  langweilen  sich  auch  und  wünschen  sich  an 
dem  derben  Bilde  der  Bauernfreuden  zu  erheitern,  oder  sie 
suchen  die  Freude  an  der  eigenen  Vornehmheit  und  Wohl- 
anständigkeit zu  verdoppeln  in  diesem  gegensätzlichen  Anblick. 
Ein  wenig  wie  diese  Gutsherrschaft  sah  Teniers  auf  die  Bauern. 
Teniers  war  übrigens  ein  sehr  vornehmer  Herr  und  besass  selbst 
ein  Schloss.  Sein  Publikum,  das  wieder  und  wieder  Bauern- 
bilder verlangte,  sah  sicher  so  auf  die  Bauern. 

5.  Graff:  Bildnis  des  Daniel  Chodowiecki.  Graff,  der  ein- 

zige deutsche  Portraitmaler  im  18.  Jahrhundert,  der  als  ge- 
schmackvoller und  durchgebildeter  Realist  gelten  kann,  war  mit 
Chodowiecki,  dem  Realisten  auf  dem  Gebiete  der  Illustration 
bürgerlicher  Zustände,  eng  befreundet.  In  einem  langjährigen 
Briefwechsel  tauschten  beide  ihre  Erlebnisse,  Meinungen  und 
Nachrichten  aus,  und  wenn  Graff,  wie  es  nicht  selten  geschah, 
von  Dresden  nach  Berlin  kam,  um  dort  eine  Reihe  von  Bildnissen 
hintereinander  zu  malen,  so  fand  er  wohl  auch  Zeit,  den  Freund  und 
dessen  Gattin  zu  portraitieren.  Ein  Oelbildnis  der  Frau  Chodo- 
wiecki stammt  aus  dem  Anfänge  der  achtziger  Jahre;  das  Bild- 
nis Chodowieckis  selbst,  das  unsere  Tafel  bringt,  wurde  erst  im 
Jahre  1800  und  zwar  nach  vier  Sitzungen  ausgeführt.  Der  Dar- 
gestellte war  damals  Direktor  der  Königl.  Akademie  der  Künste 
und  74  Jahre  alt.  Das  Bild,  von  dem  mehrere  Wiederholungen 
existieren,  wurde  von  F.  Arnold  gestochen. 

6.  Betender  Knabe.  Die  sogen.  Statue  des  Betenden  Knaben 
ist  unter  den  Einzelwerken  der  Berliner  Antikensammlung  das 
berühmteste  Stück.  Sie  ist,  soweit  sich  ihre  Geschichte  zurück- 
verfolgen lässt  — die  früheste  Spur  führt  auf  das  Jahr  i586 
und  über  Venedig  und  Aquileja  nach  Griechenland  oder  dem 
Orient  als  Fundstätte  — , mehrfach  in  vornehmem  Besitz  ge- 
wesen. 1747  wurde  sie  für  5ooo  preussische  Thaler  von  Frie- 


drich dem  Grossen  erworben.  Damals  ist  sie  in  Sanssouci  dem 
Fenster  der  Bibliothek  gegenüber  aufgestellt.  — Es  ist  sehr 
zweifelhaft,  ob  die  Figur  ein  ,, Betender  Knabe“  war.  Dieser 
Sinn  ist  ihr  erst  durch  die  moderne  Anfügung  der  beiden  Arme 
gegeben,  als  die  fehlenden  Teile  im  17.  Jahrhundert  in  Paris 
ergänzt  wurden.  Als  Rauch  in  Anlehnung  an  die  Statue  sein 
,, Betendes  Mädchen“  ausführte,  das  als  ,, Hoffnung“  gestaltet  jetzt 
die  Kirche  von  Arolsen  schmückt,  galte.n  die  Arme  noch  für 
antik.  — Die  schönen,  in  reicher  und  bewegter  Modellierung 
spielenden  Formen  des  Körpers  sind  sehr  jugendlich.  Aber  sie 
sind  weniger  individuell,  als  einem  Schönheitsideal  entsprechend 
gebildet.  Sie  kommen  daher  auch  ,,mit  einer  bestimmten  Alters- 
stufe nicht  überein,  sondern  sind  davon  losgelöst.  Es  ist  dies 
eine  Eigentümlichkeit,  die  sich  an  den  Werken  der  jüngeren 
griechischen  Kunst  mehrfach  beobachten  lässt“. 

7.  Rossetti:  Ecce  Ancilla  Domini!  Das  Gemälde  trägt  am 
Fuss  die  Bezeichnung  ,,März  i85o“.  Begonnen  und  in  der 
Hauptsache  fertiggestellt  wurde  es  schon  1848.  Es  ist  mit- 
hin eine  der  frühesten  Schöpfungen  des  Malers  und  gerade  als 
solche  bemerkenswert.  Rossetti  vvar  das  geistige  Haupt  der 
englischen  Präraffaelitenschule,  jener  Gesellschaft  junger  Leute, 
welche  mit  dem  akademischen  Zopf  brachen  und  die  Kunst 
wieder  auf  jene  Basis  stellen  wollten,  auf  welcher  sie  der  junge 
Raffael  gefunden  hatte;  Vertiefung  ins  Innenleben  der  darzu- 
stellenden Gestalten,  Verzicht  auf  die  landläufige  Kunst  der  Kom- 
position und  Farbengebung  waren  die  Schlagworte,  denen  sie 
sich  geweiht  hatten.  Es  dauerte  ein  Menschenleben,  ehe  sie 
mit  ihrer  Kunst  in  England,  ein  zweites,  bis  sie  auf  dem  Kon- 
tinent zur  Anerkennung  kamen.  — Der  Engel  der  Verkündigung, 
von  Flammen  unter  den  Füssen  getragen,  naht  der  Jungfrau,, 
die  sich  von  ihrem  schlichten  Lager  erhebt.  Er  reicht  ihr  die 
Lilie,  deren  Bild  zu  sticken  ihre  Tagesarbeit  gewesen  war.  Noch 
brennt  das  Nachtlämpchen,  während  die  Taube  zum  Fenster 
hineinfliegt.  Drausgen  Frühling,  drinnen  sorgende  Erwartung 
des  grossen  Mysteriums. 

8.  Tuaillon:  Amazone.  Als  auf  der  Berliner  Kunstausstellung 
von  1895  Tuaillons  ,, Amazone“  vor  dem  Hauptportal  aufgestellt 
wurde,  war  mit  einem  Schlage  der  Ruf  des  Künstlers,  der  bis 
dahin  von  Wenigen  nur  gekannt  war,  gegründet.  Mit  Freude 
und  Genugthuung  empfand  man  es,  dass  ein  Werk  dieser  Art, 
so  erfüllt  vom  Geiste  klassischer  Kunst,  und  dabei  so  durchaus 
modern  empfunden,  von  der  Hand  eines  Berliner  Künstlers 
stammte.  Es  hat  eine  Zeit  gegeben,  da  man  sich  ebenfalls  von 
der  Antike  inspirierte,  und  indem  man  ihre  Kunst  nachahmte, 
den  allein  richtigen  Weg  zu  gehen  glaubte.  Diese  Nachahmung 
aber  war  eine  Entfernung  von  der  Natur,  und  ist  demzufolge  — 
zum  Glück!  — vorübergehende  Mode  geblieben.  Aufs  glück- 
lichste hat  Tuaillon  diese  Klippe  vermieden.  So  wahr  ist  diese 
Gruppe,  so  von  Lehen  beseelt,  Reiterin  wie  Ross,  dass  man 
meinen  möchte,  der  Künstler  habe  die  stolze  Frau  zu  Pferde 
vor  sich  gesehen.  Ein  wahrhaft  plastischer  Sinn  hat  diese  Fi- 
guren gebildet. 

9.  Frans  Hals:  Bildnis  des  Herrn  van  Heythuysen.  Den 
Herrn  van  Heythuysen  hat  Frans  Hals  in  dem  berühmten  Bilde 
der  Sammlung  Liechtenstein  dargestellt,  das  sich  vor  allen  Por- 
traits  des  Meisters  durch  die  stolze  Monumentalität  der  Haltung 
auszeichnet  (vergl.  Band  I Tafel  65),  und  ferner  noch  zweimal, 
minder  repräsentativ,  in  mehr  häuslicher  genrehafter  Auffassung 
und  in  weit  kleineren  Massen.  Das  eine  Exemplar  der  kleineren 
Komposition  kam  i865  in  die  Sammlung  James  Rothschild  nach 
Paris,  das  andere,  hier  abgebildete,  nicht  minder  feine,  wenn 
auch  minder  genau  ausgeführte,  1870  in  die  Brüsseler  Galerie. 
Das  mit  dem  Monogramm  des  Meisters  signierte  Biüsseler  Bild 
ist  etwa  i635  entstanden. 

10.  Mannozzi : Ein  Künstlerschmaus.  Bei  manchen  der  von  den 
Zeitgenossen  hochgefeiei  ten  Fresken  des  Mannozzi  geht  der 
moderne  Kunstfreund,  dessen  Blick  vorzüglich  Werke  der  Quattro- 
centokunst fesseln,  vorüber,  obwohl  sie  unter  den  gleichzeitig 
entstandenen  Kunstwerken  Beachtung  verdienten.  Aber  bei  einem 
Bild  verweilen  viele  wohl  einen  Augenblick.  Eine  übermütige 
Gesellschaft  ist  dargestellt,  an  reich  besetzter  Tafel  schmausend, 
eine  Genossenschaft  von  Künstlern  wahrscheinlich,  die  nicht 
sow'ohl  auf  gute  Manieren,  als  auf  guten  Humor  sehen  und  derbe 
Witzworte  mit  schallendem  Gelächter  beantworten.  Solche 
frohen  Gelage  sind  uns  aus  Schilderungen  — man  denke  an 
Cellinis  Biographie  — bekannt;  als  bildliche  Darstellung  bean- 
sprucht unser  Bild  besonderes'  Interesse.  Warum  aber  dies 
Werk  den  Vorübergehenden  zum  Stehenbleiben  zwingt,  ist  die 
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Kraft  und  Frische  der  Malerei  und  die  Keckheit,  mit  der  die 
Figuren  zum  teil  gegen  den  Himmel  gestellt  sind:  hierin  wirkt 
das  Werk  gleich  einem  Vorläufer  pleinairistischer  Malerei.  Die 
breite,  sichere  Behandlung  verrät  sofort  den  an  das  Malen  al 
fresco  gewöhnten  Meister, 

11.  Vogel:  Des  Künstlers  Söhne.  Der  Maler  unseres  Bildes 
nimmt  in  der  Kunstgeschichte  nur  einen  bescheidenen  Platz  ein, 
aber  sein  Gemälde,  die  beiden  Knaben  mit  dem  Bilderbuch,  ist 
eines  der  bekanntesten  unter  den  neueren  Werken  der  Dresdner 
Gemäldegalerie.  Er  wurde  zu  seinerzeit  zumeist  nur  als  Bildnis- 
maler geschätzt;  über  seine  Zeit  hinaus  aber  haben  seine  Kinder- 
bildnisse allgemeinen  Beifall  errungen.  Der  stille  und  be- 
scheidene, etwas  kränkliche  Künstler  muss  ein  guter  Familien- 
vater gewesen  sein,  der  in  dem  Glück  seiner  Kinder  sein  eigenes 
Glück  gefunden  hat.  Nur  selten  ist  die  Natur  des  Kindes,  dessen 
harmlose  Zufriedenheit  und  ungetrübte  Glückseligkeit  über- 
zeugender dargestellt  worden,  als  in  den  Kinderbildnissen  unseres 
Malers.  Es  ist  für  die  Wertschätzung  des  Bildes  gleichgiltig, 
ob  darauf  wirklich  die  Söhne  des  Künstlers  oder,  wie  neuer- 
dings behauptet  wird,  die  Prinzen  von  Schönburg-Waldenhurg 
abgebildet  sind;  beides  ist  möglich,  da  der  Künstler  die  Gruppe 
mehrfach  gemalt  hat.  Uns  fesselt  an  der  Bildnisgruppe  deren 
genremässige  .^ull'assung,  durch  die  sie  von  allgemeinerem  Inter- 
esse wird. 

12.  Credi:  Die  Verkündigung;  unterhalb  (grau  in  grau) 
die  Erschaffung  des  Weibes,  der  Sündenfall,  die  Ver- 
treibung aus  dem  Paradies.  Auf  diesem  Werke,  wiewohl  es 
schon  in  der  geräuschvollen  Künstlergeschäftigkeit  des  Cinque- 
cento entstand,  ruht  noch  die  glückselige  Stille  quattrocentisti- 
scher  Kunstübung,  die  zu  dem  zarten  Vorwurf  so  angemessen 
erscheint.  Auch  der  Ernst  der  Zeichnung,  die  Sorgfalt  im  De- 
tail und  die  fast  pedantische  Gewissenhaftigkeit  der  malerischen 
Arbeit  deuten  in  jene  Zeit  zurück,  über  die  Credi  mit  Willen 
niemals  hinausgegangen  ist. 

13.  Sitzendes  Mädchen  aus  Tanagra.  Die  Figur  ist  nicht 
frei  mit  der  Hand  gearbeitet,  sondern  in  zwei  Hälften  aus  einer 
Hohlforin  hergestellt  und  nachher  mit  dem  Modellierstäbchen 
übergangen.  Nach  dem  ersten  Brennen  sind  die  Farben  aufge- 
tragen: der  Körper  ist  in  hellem  Fleischton  gemalt,  das  Haar  in 
kräftigem  Rotbraun,  die  Augenbrauen  und  Augensterne  grau. 
Das  Gewand  ist  weiss,  der  Mantel,  der  auf  dem  Sitz  untergelegt 
und  um  den  rechten  Unterarm  geschlungen  ist,  rosa.  Im  Haar 
liegt  eine  weisse,  vorn  mit  einem  goldenen  Knopf  zusammen- 
gehaltene Binde  und  ein  goldener  Reif;  mit  Goldfarbe  bemalt 
sind  auch  die  kleinen  Ohrringe  und  das  Halsband.  Die  in  der 
Abbildung  an  den  Armen  erscheinenden  Flecken  rühren  davon 
her,  dass  die  sehr  zart  aufliegende  l’arbe  abgesprungen  ist. 

14.  Turner:  Der  Temeraire.  Das  Schlachtschiff  „Der  Terne- 
raire“,  der  kräftige  Mitkämpler  Nelsons  in  seinem  Siege  bei 
Trafalgar,  wird  zur  Ruhestätte  geführt.  Alle  Wunder  der  Natur 
begleiten  ihn  bei  seiner  letzten  Fahrt.  Die  Sonne  sinkt  in  eine 
blaue  Dunstmasse,  aus  der  Gebäude  und  Schilfe  des  Hafens  un- 
bestimmt auflauchen,  und  entwickelt  dabei  ein  wahres  Feuer- 
werk an  leuchtenden  roten  nnd  gelben  Strahlen,  die  am  Firma- 
ment emporschiessen.  Bescheiden  tritt  daneben  am  linken  Rande 
des  Bildes  die  weisse  Mondsichel  hervor  und  das  Meer  reflek- 
tiert noch  einmal  die  ganze  Farbenpracht.  Das  Fahrzeug  selbst 
scheint  ein  Geisterschilf  zu  sein,  so  wenig  materiell  ist  seine 
durchsichtige  weisse  und  goldige  Färbung  im  Gegensatz  zu  dem 
kleinen  dunklen  Führer.  Das  aber  gerade  war  die  Tendenz  des 
Malers,  besonders  bei  seinen  späteren  Bildern,  durch  Mischung 
von  Natürlichem  und  Wunderbarem,  von  sorgfältiger  Ausführung 
und  von  nebelhafter  Skizzierung  eine  Stimmung  zu  erzeugen, 
welche  die  Bedeutung  des  Gegenstandes  über  das  einfach  That- 
sächliche  erhob. 

15jl6.  Salvi,  Pietro  Bracci:  Die  Fontana  Trevi.  (Erbaut 
1735 — 17G2).  Roms  schönster  und  volkstümlichster  Ifrunnen  ist 
eine  der  letzten  Leistungen  des  Barockstils.  So  einheitlich  sind 
diese  Massen  hochgetürmter  Säulen  und  Pfeiler,  wirr  durch  ein- 
ander geworfenen  Gesteines,  fallenden  und  steigenden  Wassers 
zusammengeschlossen,  dass  niemand  vor  dem  Werke  auf  den 
Gedanken  kommt,  ein  Menschenalter  habe  an  ihm  gebaut,  ver- 
schiedene Künstlerhände  hätten  hier  in  kecker  Ungebundenheit 
gewaltet,  ln  dem  Gewirr  schräg  aufeinander  zulaufender  Gassen 
schafft  sich  das  kolossale  Werk  Raum  auf  verhältnismässig 
bescheidenem  Platze,  den  es  nach  seinen  grossen  Massen  zu 
dehnen  scheint,  indem  es  ihn  mit  dem  Reichtum  seiner  Formen 
überschüttet.  Eine  der  Schmalseiten  des  Palazzo  Poli  giebt  den 
Hintergrund  für  die  Komposition  her.  Vortretende  Säulen  mit 
tieferen  und  flacheren  Nischen  gliedern  die  Mittelfront  der 
Fassade.  Aus  der  triumphthorartig  überwölbten  Mittelnische 
fährt  Okeanos  auf  seinem  Muschelwagen,  dessen  bäumendes 
Gespann  Tritone  vorwärts  reissen,  in  die  'überquellende  Flut. 
Das  Nahen  des  Herrschers  bändigt  die  Wasser  zu  fügsamem 
Schwall,  der  dreifach  geteilt  über  rauhe  Felshlöcke  in  sprühenden 
Kaskaden  herniederrauscht,  um  endlich  beruhigt  aus  der  Tiefe 
eines  spiegelklaren  weiten  Beckens  einporzuglänzen.  ln  be- 
scheideneren Seitennischen  spenden  Fruchtbarkeit  und  Gesund- 
heit ihren  Segen.  Zwei  Reliefs  über  ihnen  erzählen  die  Ge- 


schichte des  Quells,  wie  eine  Jungfrau  sein  erfrischendes  W'asser 
erschöpften  Soldaten  weist  und  wie  Agrippa  vor  seinem  Bau- 
meister den  Plan  der  Leitung  in  die  Stadt  begutachtet.  Die 
Namen  der  Künstler,  Niccola  Salvi  (Baumeister)  und  Pietro  Bracci 
(Bildhauer),  haben  heute  schon  einen  fremden  Klang;  ihrem 
Werke  gilt  aber  noch  immer  der  Ahschiedsgruss  jedes  Rom- 
fahrers, der  seinen  modernen  Soldino  an  Stelle  des  alten  Baiocco 
in  das  Becken  wirft  und  sich  mit  dem  letzten  Trunk  aus  dem 
reinen  Wasser  eine  glückliche  Wiederkehr  zu  sichern  meint. 

17.  Veneziano  (?);  Weibliches  Bildnis.  Aus  farbig  leuchten- 
dem Brokatgewande,  das  mit  tiefem  Rückenausschnitt  die  halb 
entwickelten  Körperformen  eng  umschliesst,  steigt  in  fast  strengem, 
aber  reichem  Umriss  das  klare  Profil  dieses  jungen  Mädchens 
auf,  das  sich  mit  der  Blässe  zarten  Elfenbeins  in  den  tiefblauen 
Himmel  zeichnet.  Das  aschblonde,  scharf  zurückgekämmte, 
an  den  Schläfen  gewellte  Haar  deckt  am  Hiuterkopfe  ein  kunst- 
voll gefälteltes  Batisthäubchen.  Kein  Halsgeschmeide,  kein  Ohr- 
gehänge ziert  diese  vornehme  Anmut.  Leicht  zurückgelehnt 
sitzt  sie  vor  farbig  inkrustierter  Säulenbalustrade,  den  Blick 
träumerisch  in  die  blaue  Weite  und  die  leicht  darüber  hin- 
fliegenden W'ölkchen  richtend.  Nichts  verrät  uns  den  Namen 
dieser  Unbekannten,  kein  Wappen,  keine  Inschrift.  Und 
schwankend  stehen  wir  auch  der  Frage  nach  dem  Künstler 
gegenüber.  Manchen  Meister  von  Cimabue  bis  Botticelli  hat  das 
W'erk  loben  müssen.  Wenn  aber  die  Strenge  seiner  Formen- 
gebung  nach  P’lorenz,  der  Reichtum  seines  Kolorits  nach  \’enedig 
deutet,  so  vereinigt  Domenico  Veneziano  wie  kein  zweiter  diese 
beiden  Vorzüge  und  darf  am  lautesten  den  Anspruch  erheben, 
als  Urheber  dieses  sowie  eines  eng  verwandten  Frauenbildnisses 
iii  Mailand  gerühmt  zu  werden. 

18.  19.  Ghirlandajo:  Die  Heimsuchung.  Die  Begegnung 

Mariä  und  der  Elisabeth  ist  das  unterste  Fresko  links  auf  der 
rechten  Wand  der  Chortribüne  von  S.  Maria  Novella,  die  Ghir- 
landajo als  sein  letztes  grosses  Werk  im  Aufträge  der  Torna- 
buoni  ausmalte.  Der  zarte  Vorgang  ist  mit  künstlerischer  Fein- 
fühligkeit aus  seiner  traditionell  kleinbürgerlichen  Intimität  in 
die  Sphäre  höfischer  Repräsentation  erhoben.  Den  schlicht 
gewandeten  gottgesegneten  Frauen  ist  ein  Hofstaat  reich  nach 
der  Mode  gekleideter  Damen  der  P'lorentiner  Aristokratie  zu- 
geteilt worden.  Vor  den  Thoren  der  Stadt,  auf  bergiger  Anhöhe 
ereignet  sich  das  glückverheissende  Geschehnis  mitten  im  Lehen 
des  Alltags,  das  geschäftig  heraneilende  oder  gesellig  lustwandelnde 
Figuren  gegenwärtig  halten.  Von  der  Höhe  des  baumbestandenen 
Berges  geniessen  wir,  als  ständen  wir  oben  auf  San  Miniato, 
eine  beglückte  Schau  über  Florenz  mit  seinen  Kirchen  und 
Palästen,  über  das  sonnige  'l'hal  hinweg  bis  zu  den  fern  auf- 
ragenden Bergen,  die  unter  der  strahlenden  Bläue  des  Himmels 
ihre  schönen  Formen  strecken,  ln  der  liebevoll  gemalten  Pracht 
der  Stoffe,  in  der  reichen  Landschaft  und  der  figürlichen  Staffage 
macht  sich  eine  starke  Einwirkung  altniederländischer  \’orbilder 
geltend;  die  WTiträuuiigkeit  aber  und  die  ungezwungene  Ver- 
teilung der  Gestalten  auf  der  grossen  Fläche  sind  des  Italieners 
eigenstes  Verdienst  und  sprechen  für  die  Unbefangenheit  und 
die  Freiheit  seines  Gestaltens.  Nichts  Zusammengestücktes  ge- 
wahrt man  auf  diesem  Fresko.  Die  Arbeit  erscheint  so  frisch 
wie  die  wundervolle  Federzeichnung  in  den  Uffizien,  auf  der 
Ghirlandajo  mit  wenigen  sicheren  Strichen  die  Komposition 
entworfen  hat. 

20.  Dou;  Die  junge  Mutter.  Die  holländische  Genremalerei 
wird  in  ihrer  verzweigten  Mannigfaltigkeit  nach  den  Gesellschafts- 
stufen gegliedert,  denen  sie  ihre  Teilnahme  zuwandte.  Ein 
Aufsteigen  aus  den  niederen  Sphären  zu  den  höheren  wird  im 
allgemeinen  bemerkt.  In  den  3oer  und  40er  Jahren  des 
16.  Jahrhunderts  tritt  das  Wirtshaustreiben  der  Bauern  und  der 
Soldateska  ausgelassen  und  lärmend  hervor,  während  in  den 
7oer  und  80er  .lahren  dem  falschen  und  dem  echten  Luxus 
der  galanten  Damen  und  des  steifen  Patriziates  das  Interesse 
zugewandt  ist.  Dazwischen  wird  in  den  5oer  Jahren  nament- 
lich die  saubere  Behaglichkeit  des  Bürgerhauses  aufgesucht  von 
Pieter  de  Hoogh,  Nicolaas  Maes  und  Gerard  Dou,  also  von 
Malern,  die  mehr  oder  minder  stark  durch  Remhrandts  Kunst 
angeregt  sind.  Das  von  iG58  datierte  schöne  Bild  Dous,  das 
wir  abbilden,  ist  ein  höchst  charakteristisches  Werk  dieses 
Meisters  mit  seiner  gediegenen,  ein  wenig  pedantischen  Durch- 
führung und  der  ein  klein  wenig  sentimentalen  Empfindung,  die 
von  fern  an  das  deutsche  Genrebild  des  19.  Jahrhunderts  er- 
innert. 

21.  Fra  Angelico:  Die  Krönung  Mariä.  ln  den  kleinen 
Zellen  des  Klosters  von  San  Marco,  das  man  mit  Fug 
als  Fra  Angelico-Museum  bezeichnen  könnte,  findet  man 
zahlreiche  Fresken  von  der  Hand  des  frommen  Mönches, 
Christi  Lehen  und  Leiden  und  dem  Preis  der  Jungfrau  ge- 
widmet. Nur  selten  vermögen  sie  den  Beschauer  zu  erschüttern, 
aber  immer  ziehen  sie  von  neuem  an  durch  die  schlichte 
Innigkeit  und  Lauterkeit  der  Empfindung.  Diese  Heiligen,  die 
Fra  Angelico  malt,  sind  auch  dem  einfachsten  Menschen  ohne 
weiteres  verständlich.  In  die  Himmelssphäre  hinein  führt  uns 
die  Krönung  der  Jungfrau:  Christus  auf  Wolken  thronend  er- 
hebt die  Krone,  sie  seiner  Mutter  aufs  Haupt  zu  setzen  ; Maria 
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neigt  sich,  die  Arme  über  der  Brust  kreuzend,  und  wagt  kaum 
emporzuhlicken.  Auf  Wolken  knieen  sechs  Heilige,  drei  Domini- 
kaner und  drei  vom  Orden  des  heiligen  Franz;  voll  Ehrfurcht 
wohnen  sie  der  Scene  bei,  die  sie  aber  nicht  voll  anzuschauen 
wag.'n.  Die  Gestalten  dieser  Heiligen  sind  t}'pische  Abbilder, 
nicht  individuell  ausgestaltete  Figuren;  hierin  liegt  Stärke  und 
Schwäche  der  Begabung  des  Meisters  beschlossen. 

22.  Apollo  von  Belvedere.  Den  Du  nicht  verlassest,  Genius, 

— Wirst  ihn  heben  über’n  Schlammpfad  — M;t  den  Feuer- 
flügeln; — Wandeln  wird  er  — Wie  mit  Blumenfüssen  — 
lieber  Deukalions  Flutschlamm  — Python  tötend,  leicht,  gross, 

— Pyhtius  Apollo.  (Goethe,  Wanderers  Sturmlied.) 

Der  Apoll  ist  gegen  Ende  des  XAb  Jahrhunderts  gefunden  und 
unter  Julius  11.  im  Belvedere  des  Vatikans  aufgestellt.  Die  linke 
Hand  und  der  rechte  Vorderarm  sind  von  Montorsoli  ergänzt. 
Diese  Ergänzung  trifft  ungefähr  das  Richtige:  der  Gott  hält  den 
Bogen,  er  hat  den  Pfeil  abgeschossen  und  blickt  ihm  nach.  In 
leichtem  Gang,  wie  von  Flügeln  getragen,  schwebt  die  Licht- 
gestalt durch  den  Raum.  Der  Schöpfer  des  Originals  war 
wahrscheinlich  Leochares  von  Athen,  der  in  der  zweiten  Hälfte 
des  IVb  Jahrhunderts  vor  Chr.  gelebt  hat.  Eins  seiner  Werke, 
Ganymed  von  Adler  des  Zeus  in  die  Lüfte  getragen,  ist  uns 
aus  einer  Kopie  (im  Vatikan  in  Rom)  bekannt;  es  hat  in  der 
schwebenden  Bewegung  der  Figur  des  Ganymed  mit  der  Statue 
des  Apollo  grosse  Aehnlichkeit. 

23.  Millais:  Lorenzo  und  Isabella.  Millais  Bild  ,,Lorenzo 
und  Isabella“  wurde  gemalt,  als  der  Künstler  achtzehn  Jahre 
zählte,  1847,  eben  nachdem  er  einen  kurzen  Lehrkurs  an  der 
Londoner  Akademie  durchgemacht  und  dort  die  goldene  Medaille 
erhalten  hatte.  Es  wurde  gleichzeitig  mit  Rossettis:  „Ecce  ancilla 
Domini“  und  Holman  Hunts  ,,Rienzis  Racheschwur“  auf  der 
ersten  Ausstellung  der  ,,Prerafaelit  Brotherhood“  1848  an  die 
Oeffentlichkeit  gebracht.  An  der  Bank  rechts  unten  findet  man 
das  Bundeszeichen  PRB.  Das  Bild  bezieht  sich  auf  Keats 
Dichtung  „Pot  of  Basil“:  Rechts  sitzt  Isabella,  ein  Hund  schmiegt 
sich  ihr  an.  Lorenzo  neben  ihr  sitzend  spricht  mit  liebens- 
würdigem Ernst  in  sie  hinein;  ihr  Bruder,  der  ihr  gegenüber 
sitzt,  giebt  dem  Hunde,  geärgert,  weil  er  seine  Schwester  einem 
A'ornehmeren  zugedacht  hatte  und  später  Lorenzo  ermordete, 
einen  Fusstritt.  Die  ganze  Tischgesellschaft  besteht  aus  Bild- 
nissen: Isabella  — Mrs.  Hodgkinson,  seine  Schwägerin ; Lorenzo 
— • William  Rossetti,  der  spätere  Kunsthistoriker;  der  Zutrinkende 

— Dante  Gabriel  Rossetti;  der  sich  den  Mund  wischende  — 
der  Maler  William  Bell  Scott.  Das  Bild  erweckte  gleich  jenen 
andern  einen  Sturm  der  Entrüstung,  vorzugsweise  deshalb,  weil 
die  jungen  Künstler  sich  bewusst  dem  abgewirtschafteten  Schön- 
heitsideal der  damaligen  akademischen  Kunst  entgegenstellten. 
Heute  ist  ,, Lorenzo  und  Isabella“  einer  der  vornehmsten  Schätze 
des  Liverpooler  Museums  und  wirkt  in  unverminderter  I’arben- 
klarheit  und  Liebenswürdigkeit  durch  den  tiefen  Ernst  seines 
realistischen  Strebens. 

24.  Donatello:  König  David.  Im  Jahre  1418  erhielt  Dona- 
tello  von  der  P'lorentiner  Dombauhütte  für  eine  Figur, 
die  er  gemeisselt,  hundert  Goldgulden.  Bei  der  Buchung 
dieses  Betrages  wird  der  Zusatz  gemacht:  ,, Diese  Figur  heisst 
und  gleicht  dem  . . .“  Die  nähere  Bezeichnung  fehlt,  und 
dennoch  raten  wir  sogleich  auf  den  ,,Zuccone“,  den  Kahlkopf, 
wie  das  Volk  ihn  belustigt  nannte,  jenen  hageren  Greis  mit  tief 
eingesunkenen  Augen  und  breitem  Mund,  der  in  einer  der 
Nisclien  des  Glockenturms  Giottos  seinen  Platz  fand  auf  einem 
Postament,  das  die  Bezeichnung:  ,, David  Rex“  trägt;  aber  dieser 
alttestamentarische  König  ist  in  Wirklichkeit  nur  der  in  antike 
Gewandung  gehüllte,  ehrsame  Florentiner  Bürger  Giovanni  di 
Barduccio  Cherichino.  Gern  glauben  wir  angesichts  der  von 
persönlichem  Leben  sprühenden  Gestalt  an  die  Anekdote,  dass 
Donatello  seine  wuchtigen  Meisseihiebe,  mit  denen  er  die  brutal 
naturalistischen  Züge  dieses  Kopfes  aus  dem  Marmor  hervor- 
holte, mit  den  heftigen  derben  Worten  begleitete:  ,,So  sprich 
doch,  sprich  zum  Henker,  schwatze  bis  Du  Blut  speist.“  Die 
an  A'erzerrung  grenzende  Schärfe  der  Formen  ist  aber  nicht 
nur  aus  dem  leidenschaftlichen  Temperament  des  Schaffenden 
zu  ei klären,  sie  war  geboten  durch  den  hohen  Standpunkt,  für 
den  die  Statue  bestimmt  war.  Zierlichkeit  und  Feinheit  der 
Durchführung  wären  an  dieser  Stelle  — die  Nische  befindet  sich 
im  zweiten  Stockwerk  des  Turmes  — für  das  Auge  des  Be- 
schauers verloren  gewesen. 

25.  Holbein;  Bildnis  eines  Engländers.  Dieses  Gemälde, 
das  vor  kurzem  von  der  Berliner  Gemäldegalerie  erworben  wurde, 
ist  dasselbe  Porträt,  das  im  Jahre  1871  auf  der  Holbein -Aus- 
stellung in  Dresden  so  grosses  Aufsehen  erregt  hat.  Es  war 
damals  noch  völlig  unbekannt  gewesen  und  befand  sich  bis  jetzt 
im  Besitz  des  berühmten  englischen  Malers  John  Millais.  Das 
Bild  stammt  aus  den  letzten  Lebensjahren  des  Meisters.  Das 
Gesicht  ist  schon  mit  einem  Minimum  von  Schatten  modelliert, 
und  gleich  kühl  wie  die  Auffassung  ist  auch  der  Farbenakkord. 
Der  Hintergrund  ist  blaugrau,  Barett  und  Mantel  schwarz;  das 
Gesicht  zeigt  ein  gesundes,  aber  kaltes  Rot,  und  das  Karmesin- 
rot des  seidenen  Aermels  ist  im  Grunde  nur  eine  lebhaftere 
Note  der  kalten  Gesichtsfarbe.  Wen  das  Porträt  vorstellt,  wird 


wohl  kaum  mehr  zu  ermitteln  sein.  Aus  der  Tracht  und  der 
selbstbewussten  Haltung  geht  hervor,  dass  der  Dargestellte  zwar 
nicht  zu  den  höchsten  Spitzen  der  englischen  Aristokratie,  aber 
immerhin  zu  der  herrschenden  Klasse  gehörte  und  zu  befehlen 
gewohnt  war. 

26.  Botticelli:  Madonna.  Ein  Jüngling  mit  lockigem,  blätter- 
bekränztem Haupt,  das  sich  eher  für  einen  Dionysos  eignet  als 
für  einen  Engel,  bietet  Maria  und  dem  Kinde  ehrfurchtsvoll 
Trauben  und  Aehren  dar.  Ein  Theologe  erklärt  treffend:  ,,Brot 
und  Wein,  das  Symbol  des  Todesopfers,  das  Maria  willig  an- 
nimmt und  zu  welchem  das  Christkind  segnend  seine  Zu- 
stimmung giebt.“  Das  Bild  muss  einer  Periode  des  Künstlers 
entstammen,  wo  er,  zwischen  Verrocchio  und  Leonardo,  eine 
plastische  Ausdrucksfähigkeit  besass,  die  er  selbst  nie  über- 
troffen hat. 

2J . 28.  Rubens:  Der  Ildefonso-Altar.  Das  dreiteilige  Bild 
war  bestimmt,  den  Altar  einer  vornehmen  Brüderschaft  zu 
schmücken,  die  der  Erzherzog  Albert  selbst  in  Toledo  zu  Ehren 
des  heiligen  lldefonsus  gegründet  und  bei  seiner  Ankunft  in 
Antwerpen  auch  dorthin  übertragen  hatte.  Aus  der  Kirche 
dieser  Brüderschaft  St.  Jakob  auf  dem  Kondenberg  kam  das 
WTrk  durch  den  Ankauf  Maria  Theresias  nach  Wien,  wo  es  als 
ein  Hauptwerk  des  Meisters  und  zugleich  als  ein  Rätsel  unter 
seinen  Schöpfungen  das  Interesse  fesselt.  Denn  es  vereinigt  in 
sich  den  jugendlichen  und  den  reifen  Künstler.  Eine  heilige 
Unterhaltung,  wie  sie  die  Italiener  malten,  bildet  die  Mitte,  aber 
die  blosse  Andacht  ist  in  Handlung  umgesetzt,  der  hl.  lldefonsus 
drückt  einen  inbrünstigen  Kuss  auf  das  Messgewand,  das  ihm 
von  der  Madonna  gereicht  wird,  von  der  liebenswürdigen  schon 
etwas  matronenhaften  Madonna,  wie  Rubens  sie  in  seiner  frühen 
Zeit  noch  nicht  zu  malen  pflegte.  Die  vier  schönen  Frauen 
dagegen,  fast  zu  anmutig  für  Rubens,  die  mit  grösster  Auf- 
merksamkeit den  Vorgang  beobachten,  sind  Gestalten  seiner 
Jugend.  Die  Komposition  ist  geschlossen  wie  hei  Bildern  seiner 
ersten  Schaffenszeit,  die  Farben  aber  schimmern  goldig  und 
sind  miteinander  vermittelt  wie  in  der  Periode  seiner  künst- 
lerischen Höhe.  Auf  den  Flügeln  knieen  der  Stifter  und  seine 
Gemahlin,  Albert  und  Isabella,  beide  vornehm  und  ernst,  sie 
sehen  den  Vorgang  der  Mitte  nicht  mit  leiblichen  Augen,  ihr 
Blick  ist  zum  Himmel  gerichtet  und  nur  ihr  Gedankeninhalt  ist 
im  Hauptbilde  zu  suchen.  Die  schützenden  Heiligen  aber, 
welche  sie  begleiten,  vermitteln  in  ihrer  bewegteren  Stellung 
im  Einvernehmen  mit  dem  wechselnden  Hintergrund  von  Säulen, 
Himmel  und  Draperie  künstlerisch  den  Uebergang  zu  dem  leb- 
hafteren Mittelbilde. 

29.  Rembrandt;  Der  Raub  des  Ganymed.  Der  Mythos  von 
dem  schönen  Knaben  Ganymed,  den  Zeus  wählte  und  von  seinem 
Adler  emportragen  Hess,  weckt  Erinnerungen  und  scheint  einen 
bestimmten  Stil  zu  fordern.  Die  Gestaltung,  die  Rembrandt 
der  Sage  in  dem  Bilde  der  Dresdener  Galerie  gab,  erwarten  wir 
am  wenigsten.  Der  Meister  sammelte  eifrig  Kunstwerke  aus 
allen  Zeiten  und  stand  an  historischer  Bildung  wohl  auf  der 
Höhe  seiner  Zeit.  Als  Künstler  aber  war  er  ein  bewusster, 
selbst  ein  cynischer  Gegner  der  Traditionen.  Sein  Ganymed 
ist  nichts  als  ein  sehr  menschlicher  draller  kleiner  Bursche,  der 
von  einem  Adler  beim  Spiel  erfasst  und  in  die  Luft  getragen, 
seinen  sehr  menschlichen  Empfindungen  den  natürlichen  Aus- 
druck giebt.  Rembrandt  hat  wohl  ernstlich  das  Wesentliche 
dargestellt,  wenn  wir  auch  Komik  und  Parodie  spüren.  Aber 
zwischen  Rembrandt  und  uns  liegen  zwei  Jahrhunderte,  in 
denen  man  die  Antike  verehrte,  liegt  die  Zeit  Goethes  und 
Winckelmanns. 

30.  Amazonenkampf.  Das  Grabmal  desKönigs  Mausolos  von  Karlen, 
von  seiner  Gemahlin  Artemisia  um  35o  v.  Chr.  errichtet,  wurde  im 
Altertum  wegen  seiner  Grösse  und  Pracht  unter  die  sieben  Welt- 
wunder gerechnet.  Es  bestand  aus  einem  starken  Unterbau,  der  mit 
einer  Säulenhalle  bekrönt  war,  über  dieser  erhob  sich  eine  hohe 
Stufenpyramide  und  hoch  oben  bildete  ein  Viergespann  den 
Abschluss.  Die  Höhe  war  ungefähr  wie  die  der  Französischen 
und  der  Neuen  Kirche  auf  dem  Gensdannenmarkte  von  Berlin. 
Der  Bau  war  von  dem  Architekten  Pythios  ausgeführt,  den 
reichen  Skulpturenschmuck,  Statuen  und  Reliefs  hatten  vier 
berühmte  griechische  Künstler,  Timotheos,  Leochares,  Skopas 
und  Bryaxis,  gearbeitet.  Sie  hatten  sich  so  in  die  Arbeit  geteilt, 
dass  Jedem  von  ihnen  die  Herstellung  des  Bildwerks  auf  einer 
der  vier  Seiten  des  Gebäudes  zufiel.  Das  Gebäude  hat  bis  in 
das  XII.  Jahrhundert  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt  bestanden. 
Dann  ist  es,  wahrscheinlich  durch  ein  Erdbeben,  zerstört  und 
aus  seinen  Trümmern  haben  Johanniterritter  im  y\nfang  des 
XV.  Jahrhunderts  das  jetzt  noch  bestehende  Kastell  Budrun 
(Halikarnass)  gebaut.  Zahlreiche  Trümmer  aber  ausser  den 
verbauten  sind  unter  die  Erde  gekommen;  diese  sind  durch 
eine  Ausgrabung,  die  Sir  Charles  Newton  im  Jahre  1857  unter- 
nommen hat,  wieder  gehoben  und  dem  Britischen  Museum 
zugeführt.  Unter  ihnen  zeichnet  sich  durch  gute  Erhaltung  eine 
Reihe  von  l'riesplatten  aus,  auf  denen  die  Kämpfe  der  Griechen 
und  Amazonen  dargestellt  sind.  Die  griechische  Kunst  hat 
dieses  Thema  oft  behandelt,  niemals  aber  ist  es  so  leiden- 
schaftlich aufgefasst,  so  temperamentvoll,  mit  so  starkem  sec- 
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lischen  Accent,  so  feurig  durchgeführt,  als  von  diesen  Künstlern. 
Die  Amazonen  dringen  wild  in  die  Schlacht,  zu  Pferd  und  zu 
Fuss.  Ueberall  entbrennt  der  heisseste  Kampf,  aber  die  Griechen 
bleiben  die  Sieger.  Die  hier  abgebildete  Platte  gehört  zu  denen, 
die  der  Bildhauer  Skopas  ausgeführt  hat.  Sie  zeigt  in  der  be- 
wegten Gruppe  des  Kämpferpaares  die  ganze  Kraft  und  Schön- 
heit der  Kunst  dieses  grossen  Meisters. 

31.  Hunt:  Rienzis  Racheschwur.  Hunts  Rienzi  folgt  der 
Erzählung  Lord  Bulwers  ,, Rienzi,  der  letzte  der  Tribunen“, 
welche  i835  erschien.  Man  sieht  Rienzi  an  der  Leiche  seines 
Bruders  Rache  schwören,  während  sich  der  junge  Adriano  ihm 
als  Freund  und  Bruder  anbietet.  Zwei  Landsknechte,  die  aus 
Schild  und  Speer  eine  Tragbahre  gebildet  haben,  schauen  teil- 
nehmend zu,  von  den  abreitenden  Rittern  des  Stefano  Colonna 
wischt  sich  der  Mörder  das  Schwert  ab.  Ein  anderer  steckt 
es  in  die  Scheide.  Das  Bild  ist  eines  jener  Werke,  mit  welchen 
die  Präraffaeliten  zuerst  hervortraten.  Steckt  auch  noch  mancher- 
lei ältere  romantische  Idee  in  dem  Werke,  so  ist  doch  anderer- 
seits die  Treue  der  Beobachtung  höchst  bemerkenswert.  Dass 
Rossetti  für  den  Rienzi  wieder  Modell  stand,  wie  er  seinem 
Freunde  Millais  gleiche  Dienste  leistete,  zeigt  die  enge  persönliche 
Zusammengehörigkeit  dieser  Werke.  Ueberall  sieht  man  das 
gewaltigste  Ringen  nach  Selbständigkeit,  einen  eisernen  Fleiss 
und  eine  wunderbare  Schärfe  des  Blickes. 

32.  Barye;  Löwe  und  Schlange.  Erst  Bronzearbeiter,  dann 
kurze  Zeit  Schüler  klassizistischer  Bildhauer,  hatte  wohl 
Barye  eine  gewisse  Beachtung  durch  seine  kleinen  Tier- 
bronzen auf  den  Ausstellungen  gefunden,  aber  als  ganz  ,,voll“ 
erkannte  man  ihn  und  seine  Kunst  nicht  an.  Da,  nicht  mehr 
ganz  jung,  erscheint  er  auf  dem  Salon  von  i833  mit  der  Tier- 
gruppe in  Lebensgrösse:  Löwe  und  Schlange.  Ein  Teil  der 
Kritik  erhob  lauten  Widerspruch  gegen  diese  neue  Gattung 
monumentaler  Plastik,  aber  einige  Männer,  die  mit  feinfühligen 
.Augen  und  nicht  mit  vorgefassten  Theorien  urteilten,  begrüssten 
freudig  und  holT’nungsvoll  Werk  und  Künstler.  Und  die  folgende 
ruhmvolle,  wenn  vielleicht  auch  nicht  von  den  Zeitgenossen 
selbst  nach  Gebühr  geschätzte  Künstlerlaufbahn  Baryes  hat 
diesen  Männern  recht  gegeben.  — Der  Moment  in  dem  Kampf 
zwischen  Löwe  und  Schlange  ist  treff  lich  gewählt.  Das  mächtige 
Tier  hat  eine  Tatze  mit  voller  WTicht  auf  den  Körper  der 
Schlange  gelegt,  die  schmerzerfüllt  aufzischt.  Es  ist  ein 
kritischer  Augenblick,  uns  ungewiss  lassend,  wie  der  Kampf 
sich  weiter  entwickeln  wird. 

33.  Melozzo  da  Forli:  Musizierender  Engel.  Dieser  Engel 
stammt,  gleich  jenem,  der  auf  Tafel  1 abgebildet  ist,  aus  dem 
grossen  Himmelfahrtsbilde,  dessen  h’ragmente  in  S.  Peter  und  im 
Quirinal  gezeigt  werden.  Rekonstruieren  wir  uns  die  Komposition, 
so  wäre  der  Platz  dieses  Engels  am  aufsteigenden  Lünettenbogen 
jenem  auf  Tafel  i etwa  diagonal  entgegengesetzt;  denn  während 
der  Geigenspieler  hinaufschaut,  wendet  der  Lautenschläger,  sich 
in  den  vollen  Akkorden  seines  Spieles  unterbrechend,  den  Blick 
in  die  Tiefe,  aus  der  Christus,  von  Engeln  umflogen,  langsam 
emporschw'ebt.  Die  klaren  Formen  des  Gesichtes,  die  Gross- 
zügigkeit der  Gewandung  und  die  zart  gebrochenen  Farben 
haben  die  beiden  Engel  ebenso  gemeinsam  wie  die  perspektivisch 
verkürzte  Unteransicht,  die  im  Lautenschläger  noch  kunstvoller 
durchgeführt  ist  als  in  dem  Geigenspieler. 

34.  Chodowiecki:  Männliches  Bildnis.  Chodowiecki,  der 

berühmte  Bücherillustrator  und  beste  Schilderer  der  bürger- 
lichen Charaktere  und  Zustände  seiner  Zeit,  ist  halb  wider 
Willen  Radierer  geworden.  Zum  Miniatur-  und  Emailmaler  er- 
zogen, von  seiner  Neigung  zur  Historienmalerei  getrieben,  spürte 
er  doch  allmählich  einen  hemmenden  Mangel  an  Talent  für  die 
Farbengebung;  und  nachdem  er  unselbständig  genug  einige 
Gesellschaftsstücke  und  Familienszenen  im  französischen  Ge- 
schmacke  und  den  ebenso  französisch  empfundenen  ,, Abschied 
des  Jean  Calas  von  seiner  Familie“  gemalt  hatte,  wandte  er  sich 
bald  mit  besserem  Erfolge  der  Radierung  zu.  Sie  nahm  ihn 
sogleich  dermassen  in  Anspruch,  dass  er  seit  1770  nur  noch 
selten  und  fast  nur  für  kleine  Bildnisse  zur  Palette  griff'.  Diese 
Bildnisse  zeichnen  sich,  wie  das  uns  vorliegende,  durch  schlichte 
Treue  aus,  entbehren  aber  im  allgemeinen  eines  feineren  künst- 
lerischen Reizes,  da  ihnen  eine  gewisse  Trockenheit  des  Tones 
und  Vortrages  anhaftet.  Die  Identität  unseres  Bildnisses  mit 
dem  Vater  der  Rahel  A'arnhagen  wird  durch  eine  Familientradi- 
tion bestimmt;  gemalt  wurde  es  vermutlich  gegen  1780. 

35  36.  Perugino:  Die  Schlüsselübergabe.  'H.  Br. 

^,50;  Ang-abe  der  Breite  auf  der  Tafel  irnümlich).  Schwer- 
Hch  konnte  die  Schlüsselübergabe  irgendwo  besser  am  Platze 
sein  als  in  der  Hauskapelle  des  Papstes,  der  Petri  Schlüssel- 
amt auf  Erden  zu  verwalten  berufen  war.  Des  Himmelreichs 
Schlüssel  nimmt  denn  aucn  in  der  grossen  Komposition  genau 
den  Mittelpunkt  ein:  Petrus  empfängt  ihn  aus  den  Händen 

Christi  selbst,  während  die  Jünger  und  einige  an  der  modischen 
Zeittracht  leicht  kenntliche  profane  Teilnehmer  den  feierlichen 
Akt  durch  ihre  würdevolle  Präsenz  gleichsam  zu  einem  geist- 
lichen Ceremoniell  erhöhen.  Ein  weiträumiger  Platz,  auf  dem 
der  Rundtempel  in  der  Mitte  an  das  Heiligtum  in  Jerusalem,  die 
dreithorigen  Triumphbogen  beiderseits  an  Rom,  den  uralten 


Sitz  der  geistlichen  Schlüsselgewalt,  erinnern  sollen,  bietet  den 
festlichen  Schauplatz,  an  den  im  Hintergründe  waldiges  Bergland 
herantritt  und  der  eine  Aussicht  gewährt,  wie  sie  ähnlich  der 
Reisende  noch  in  unseren  Tagen  in  l’erugia  von  dem  grossen 
Platz  der  Präfektur  aus  geniessen  kann.  Zu  der  pathetischen 
Gehaltenheit  in  der  Hauptgruppe,  die  sich  nur  wenig  in  die 
Tiefe  der  Bildfläche  hineingliedert,  stehen  die  bewegten  Szenen 
des  Mittelgrundes  in  zwar  beabsichtigtem,  aber  nicht  ganz  voll- 
wertigem Gegengewicht;  links  die  Versuchung  Christi  mit  dem 
Zinsgroschen  und  rechts  der  Anschlag  der  Pharisäer,  den  Heiland 
zu  steinigen.  Obwohl  der  Papst  am  Himmelfahrtstage  Mariä 
1483  die  erste  Messe  in  seiner  Hauskapelle  las,  so  kann  dies 
Fresko,  rechts  hinter  den  marmornen  Schranken,  wohl  später 
erst  hinzugefügt  worden  sein;  sowohl  der  Stil,  wie  auch  das 
Bildnis  des  Meisters,  den  wir  in  der  fünften  Person  rechts  vom 
Rande  mit  Sicherheit  erkennen,  weisen  auf  das  Ende  der  acht- 
ziger Jahre,  und  erst  1489 — 90  erhält  der  Meister  die  Zahlungen 
für  seine  Arbeit. 

37.  Cranach:  'Venus  und  Amor.  Nächst  der  Heiligen  Familie 
im  Münchener  Privatbesitze  (Tafel  2/3)  ist  die  lebensgrosse 
Venus  der  Ermitage  das  früheste  fest  datierte  und  beglaubigte 
Gemälde  Cranachs.  Die  Signatur  besteht  aus  dem  bekannten 
Zeichen  der  geflügelten  Schlange,  der  Cranachschen  Werkstatt- 
matke,  und  aus  den  Initialen  L und  C,  die  der  Meister  nur  in 
der  Jugend  — vorzüglich  auf  den  dieser  Zeit  ungehörigen  Ho'z- 
schnitten  — anbrachte.  Datiert  ist  das  Bild  i5oq.  ln  einem 
Holzschnitte  von  i5o6  schon  hatte  Cranach  das  Motiv  gestaltet. 
Charakteristisch  für  die  Frühzeit  und  in  entschiedenem  Gegen- 
sätze zu  den  nicht  gerade  seltenen  Darstellungen  der  Liebes- 
göttin in  Cranachs  späterem  gewöhnlichen  Stil  ist  die  dem 
Petersburger  Gemälde  eigene  wuchtige,  schwerblütige  Grösse, 
der  wunderlich  negerartige  Frauentypus  und  die  sehr  kräftige 
Modellierung. 

3S.  Das  Eleusinische  Relief.  Ein  heiliger  Akt  aus  der  Kult- 
legende der  Eleusinischen  Gottheiten  ist  geschildert.  Man  er- 
kennt in  dem  Knaben  zwischen  den  beiden  Frauen  Triptolemus, 
der  von  Demeter  ausgesendet  wird,  um  ihre  Segnung,  den  Ge- 
treidebau, unter  allen  Völkern  zu  verbreiten.  Als  Symbol  dieser 
Sendung  reicht  ihm  Demeter,  die  in  feierlicher  Erscheinung  vor 
ihnt  steht,  die  Aehren,  während  Kore,  ihre  Tochter,  ihm  einen 
Kranz  aufs  Haupt  setzt.  Beide  Attribute  sind  nicht  mehr  sicht- 
bar; die  Aehren  waren  nur  in  Malerei  ausgeführt  und  sind  jetzt 
wie  alle  Farben,  mit  denen  der  Marmor  einst  bemalt  war,  ver- 
schwunden, der  Kranz  war  aus  Metall  gebildet  und  angesetzt. 
— Der  unbekannte  Künstler  des  Reliefs  war  ein  Zeitgenosse  des 
Phidias.  Er  bildete  die  Göttinnen,  wie  sie  damals,  unter  der 
mächtigen  Wirkung  der  religiösen  Kunst  des  Phidias,  in  Aller 
Vorstellung  lebten.  Wahrscheinlich  aber  haben  ihn  auch  be- 
stimmte Vorbilder  in  der  Gestaltung  der  Demeter  und  der  Kore 
geleitet,  an  die  er  als  allgemein  bekannte  und  vertraute  Werke 
unbefangen  anknüpfte  und  erinnern  konnte,  Vorbilder,  wie  sie 
durch  statuarische  Darstellungen  der  Göttinnen  sich  dar- 
bieten mochten,  die  in  dem  Eleusinischen  Heiligtum  Gegenstand 
der  Verehrung  waren. 

39.  Liebermann:  Die  Netzflickerinnen.  Das  Bild,  dessen 

graugrüner  Gesamtton  durch  einige  blaue  und  braune  Gewand- 
stücke belebt  wird,  gehört  zu  den  Werken  des  Künstlers,  die 
am  allerintensivsten  seine  Bedeutung  offenbaren.  Nicht  nur  das 
Flattern  der  Gewänder,  nicht  allein  die  Stellung  der  Frauen, 
die  auf  den  Widerstand  gegen  den  Wind  berechnet  ist,  geben 
uns  durch  ihre  Wahrheit  den  Eindruck  der  starken  Luft- 
bewegung, sondern  noch  mehr  lassen  uns  der  überzeugende 
weissgraue  Ton  der  Luft  mit  den  jagenden  Wolken,  das  Unbe- 
stimmte der  zitternden  Grashalme  den  frischen  Seewind  fast 
körperlich  empfinden.  Von  der  vordersten  Frau,  die  ihr  Netz 
emporhebt  und  die  mit  ihrer  dunklen  Silhouette  eine  Ver- 
stärkung der  Fernwirkung  hervorruft,  zur  zweiten  entfernter 
sitzenden  Frau,  die  ihr  Netz  flickt,  und  von  dieser  zur  dritten 
noch  entfernteren  und  so  fort  wird  das  Auge  über  die  Ebene 
hin  in  die  Ferne  geführt,  wo  es  nicht  mehr  erkennt.  Dabei 
knüpft  es  zwischen  all  den  Figuren,  die  emsig,  bescheiden  und 
froh  arbeiten,  ein  unsichtbares  aber  deutlich  empfundenes  Band, 
welches  das  tief  Gemütvolle  neben  der  Wahrheit  der  Erscheinung 
bildet. 

40.  Roland:  Der  Bildhauer  Pajou.  (Salon  1800).  Der  Maler 
David  war  gewiss  am  stolzesten  auf  jene  umfangreichen  antiki- 
sierenden Historienbilder,  die  auf  uns  heute  kalt,  fast  abstossend 
wirken.  Wir  bewundern  ihn  am  meisten  dort,  wo  er  sich  als 
Erbe  des  künstlerischen  Könnens  des  18.  Jahrhunderts  zeigt, 
wie  z.  B.  in  jener  grossartigen  Portraitskizze  des  Konsuls  Bona- 
parte (Bd.  11  Taf.  ii3).  Und  ähnlich  stehen  wir  dem  Bild- 
hauer Roland  gegenüber,  vielleicht  dem  Besten  in  seiner  Kunst 
in  den  ersten  Jahrzehnten  dieses  Jahrhunderts,  als  Houdons 
Können  bereits  verwelkte.  Nicht  Rolands  Homerstatue,  mit  dem 
der  Antike  genau  nachkopierten  Kopfe  (immerhin  aber  noch 
besser  als  die  Werke  eines  Chaudet  oder  Bosiol)  erregt  heute 
unsere  Bewunderung,  wie  sie  die  der  Zeitgenossen  erregte, 
sondern  seine  Bildniswerke,  von  denen  die  Büste  des  Malers 
Suvee  und  die  des  Bildhauers  Pajou,  des  Lehrers  Rolands,  vor 
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allen  bekannt  sind.  Hier  sehen  wir  deutlich  den  Erben  der 
Kunst  Houdons.  Hier  spinnt  sich  ein  Faden  fort,  der  dann 
weiter  zu  David  d’Angers,  zu  Franfois  Rüde,  zu  Carpeaux,  zu 
Rodin  führt.  • — Pajou  war  ein  anmutig  begabter  Künstler, 
eine  trotz  seines  Einflusses  allbehebte  Persönlichkeit,  ein  ge- 
wandter Hofmann.  Seinen  harmonischen  milden  Charakter 
glauben  wir  deutlich  von  den  Zügen  des  Greises  ablesen  zu 
können,  mit  packender  Lebenswahrheit  ist  vor  allem  der  klare, 
freundliche  Blick,  der  fast  zu  liebenswürdige  Mund  wieder- 
gegeben. 

41.  Van  der  Weyden : Bildnis  eines  burgundischen  Prinzen. 
Im  Jahre  1861  wurde  dies  Bildnis  für  die  Brüsseler  Galerie  um 
3 1000  Frcs.  erworben;  der  hohe  Preis  galt  mit  der  Persönlich- 
keit des  Dargestellten,  in  dem  man  Karl  den  Kühnen  zu  er- 
kennen glaubte.  Den  Pfeil  in  der  Hand  des  Ritters  vom  Goldenen 
Vliess  brachte  man  in  Zusammenhang  mit  einem  Gelöbnis,  das 
der  Burgunderfürst  1467  dem  hl.  Sebastian  abgelegt.  Die  Züge 
der  beglaubigten  Porträts  Karls  des  Kühnen  widersprechen  einer 
solchen  Annahme.  Vielmehr  haben  wir  den  Halbbruder  Karls, 
Anton  von  Burgund,  vor  uns,  dessen  Kopf  durch  Bildnisse 
in  Hamptoncourt,  Chantilly  und  Dresden  bekannt  ist,  den  die 
Geschichte  seiner  kriegerischen  Tüchtigkeit  wegen  „le  grand 
Bätard“  nennt.  Er  war  als  natürlicher  Sohn  Philipps  des  Guten 
und  der  Jeanne  de  Grulles  1421  geboren  und  starb  erst  im 
Jahre  i5o4.  Das  Abzeichen  in  seiner  Hand  deutet  vielleicht  auf 
das  Jahr  1463  als  Entstehungszeit  des  Bildes,  denn  in  diesem 
Jahre  erwarb  Anton  in  der  S.  Sebastiansschützengilde  zu  Brügge 
die  Würde  des  ,,roi  d’arc“.  Die  Urheberschaft  Rogers  van  der 
Weyden  ist  neuerdings  mit  triftigen  Gründen  bestritten  worden. 
— Vgl.  über  das  Gemälde  auch  Text  S.  22. 

42.  Holbein:  Männliches  Bildnis.  Das  mit  Unrecht  als 

Selbstbildnis  bekannte  und  überall  wiedergegebene  Porträt 
ist  ein  allerdings  mit  Recht  gefeiertes  Werk  des  grossen  Malers. 
Das  Bild  dürfte  einen  Kaufmann  des  Londoner  Stahlhofes, 
d.  h.  der  deutschen  in  einem  Hause  zusammenwohnenden  Kauf- 
mannschaft Londons  darstellen  und  im  Anfänge  des  zweiten 
Londoner  Aufenthaltes  (Ende  i532  bis  zum  Tode  i543)  ent- 
standen sein.  Die  Auffassung  erinnert  an  das  berühmte  Bild 
des  Georg  Gysze  im  Berliner  Museum.  Das  Porträt  stellt  einen 
Mann  in  den  dreissiger  Jahren  dar.  Er  trägt  ein  rotes  Barett, 
einen  gelblich- grauen  mit  schwarzem  Sammt  besetzten  Rock, 
hat  dunkle  braune  Haare  und  braune  Augen.  Das  Bild  stammt 
aus  der  Sammlung  des  Bonifacias  Amerbach.  Im  ältesten 

Inventar  der  Sammlung  heisst  es  bloss:  ,,Item  ein  tafelen  gehört 
darin  ein  conterfehung  Holbeins  mit  trocken  färben,  so  im 
grossen  Kasten  unter  Holbeins  Kunst  liegt.“  Daraus  ergab  sich 
die  im  zweiten  Inventar  schon  ausgesprochene  Meinung,  dass 
Holhein  der  Abgebildete  sei.  Das  Porträt  ist  allerdings  mit 
einer  Feinheit  und  Sorgfalt  durchgeführt,  wie  dies  bei  Holbein 
in  den  Vorstudien  für  Gemälde  sonst  nicht  vorkommt,  mit  einer 
Sorgfalt,  die  auch  nur  bei  gutwilligen  Freunden  oder  bei  der 
eigenen  Person  möglich  ist.  Dagegen  aber,  dass  hier  ein  Selbst- 
porträt vorliegt,  spricht  zunächst  Blick  und  Haltung  des  Dar- 
gestellten. Denn  so  wie  hier  sieht  man  sich  nicht  im  Spiegel, 
wenn  man,  um  sich  selbst  darzustellen,  sein  eigenes  Bild  be- 
obachtet. Man  sieht  sich  direkt  in  die  Augen  und  man  sieht 
sich  schärfer  an.  Der  Dargestellte  besitzt  aber  überhaupt  nicht 
das  scharfe  Auge  eines  Malers.  Er  besitzt  noch  weniger  den 
kalten,  fast  frechen  Blick,  der,  für  Holbeins  Charakter  so  über- 
aus bezeichnend,  sich  wirklich  in  andern  Porträts  wiederfindet. 
Wir  besitzen  zwei  leicht  zugängliche  Zeichnungen,  die  Holbein 
sicher  darstellen.  Im  Berliner  Kupferstich  Kabinet  eine  Silber- 
stiftzeichnung von  der  Hand  des  Vaters;  hier  ist  der  Dargestellte 
noch  ein  Knabe  von  vierzehn  Jahren.  Ferner  in  der  Sammlung 
der  Malerporträts  der  Uffizien  in  Florenz  die  Studie  mit  Farb- 
stift zu  einem  Selbstporträt  aus  des  Künstlers  letztem  Lebens- 
jahre, wo  die  Augen  grünlich- grau  sind.  Beide  Male  ist  der 
Dargestellte  in  ähnlicher  Stellung  abgebildet  wie  auf  unserem 
angeblichen  Selbstbildnis.  Beide  Male  ist  aber  schon  die  Schädel- 
form eine  andere.  Die  Nase  ist  kürzer  und  die  Augenhöhlen 
sind  weniger  weit,  d.  h.  der  Abstand  von  Augenbraue  zur 
Pupille  ist  geringer,  ferner  sind  die  Lippen  weit  kräftiger  und, 
was  die  Hauptsache  ist,  es  spricht  aus  dem  Jugendbilde  schon 
wie  aus  dem  Porträt  des  Fünfundvierzigjährigen  ein  anderes 
Naturell  uns  an,  ein  Mensch  von  auffallend  scharfem  Verstand 
und  einer  auffallend  starken  Energie,  während  wir  in  dem 
angeblichen  Selbstporträt  eine  harmlosere,  weit  liebenswürdigere, 
jedenfalls  auch  weit  unbedeutendere  Person  vor  uns  haben. 
Höchstens  der  Humor,  der  um  die  feinen  Lippen  dieses  Mannes 
spielt,  ist  eine  Eigenschaft,  die  wir  auch  in  den  Werken  des 
Malers  wiedertinden.  Entscheidend  ist  jedoch  die  unverkennbare 
Thatsache,  dass  das  Bild  des  Fünfundvierzigjährigen  dem  Jugend- 
bild ganz  frappant  ähnlich  sieht,  diesem  Dreissiger  dagegen 
nicht.  Wenn  Holbein  selbst  sich  in  der  Vollkraft  seiner  Jahre 
ganz  ähnlich  aufgefasst  hat,  wie  er  einst  von  seinem  Vater  dar- 
gestellt worden  war,  so  muss  er  doch  bleibende,  schon  früh  in 
die  Augen  springende  Züge  gehabt  haben.  Er  kann  nicht 
zwischen  hinein  einmal  ganz  anders  ausgesehen  haben,  und  es 
ist  auch  nicht  denkbar,  dass  er  selbst  — was  bei  einem  andern 


minder  genauen  Beobachter  schliesslich  möglich  wäre  — ■ zehn 
Jahre  früher  einmal  sich  ganz  anders  aufgefasst  hat. 

43.  Luini:  Die  Bestattung  der  hl.  Katharina.  Die  Legende, 
die  den  Leichnam  der  Heiligen  vom  Ort  ihres  Martyriums  durch 
Engel  zum  Berge  Sinai  entführen  lässt,  bot  dem  Künstler  das 
Beste,  den  sanften  Reiz  in  der  Jugend  erstorbener  weiblicher 
Schönheit.  An  der  zarten  Aufgabe  erweist  Luini  ein  Gefühl 
für  Anmut  und  Beseelung,  das  sich  unter  Lionardos  Einfluss 
nur  noch  nach  Seite  der  Form  erweiterte.  Das  Bild  gehörte 
mit  mehreren  anderen  Fresken,  die  heute  in  verschiedenen 
Sammlungen  verstreut  sind,  zum  Schmuck  der  Casa  La  Pelucca 
bei  Monza.  Die  Inschrift  auf  dem  Rund  des  Sarkophags 
,,Catharina  Virgo  Sponsa  Christi“  deutet  auf  die  Heilige  als  die 
Verlobte  Christi. 

44.  45.  Tiepolo:  Das  Gastmahl  der  Kleopatra.  Die  in  alter 
und  neuer  Zeit  gern  wiederholte  Erzählung  von  der  Aegypter- 
königin,  die  eine  unschätzbare  Perle  in  Essig  auflöste,  um 
Antonius  durch  den  Luxus  ihres  Gastmahls  zu  übertreffen,  hat 
Tiepolo  zu  seiner  schönsten  Komposition  inspiriert.  Durch  das 
prächtige  Portal  einer  reichen  Scheinarchitektur  — die,  wie  es 
heisst,  Girolamo  Mingozzi  Golonna  gemalt  hat  — sehen  wir  die 
Festtafel  vor  uns.  Ein  paar  Stufen  führen  empor,  auf  ihnen, 
mit  dem  Rücken  gegen  den  Beschauer,  ein  Zwerg.  Kleopatra 
in  prächtigem  rosa  Brokatkleid,  empfängt  aus  der  Hand  eines 
Mohren  den  Becher;  sie  hält  die  Perle  in  der  Hand  und  blickt 
triumphierend  zu  Antonius  herüber,  der,  im  Panzer,  das  Haupt 
vom  Helm  bedeckt,  zurücklehnt,  das  nun  Folgende  erwartend. 
Nicht  die  Handlung  selbst,  die  nicht  wohl  begreiflich  zu  machen 
war,  sondern  den  Augenblick,  der  vorhergeht,  hat  der  Künstler 
herausgegriffen.  Die  wunderbaren  Farben  vereinigen  sich  dem 
entzückenden  Reiz  der  Gestalten  und  rufen  einen  unvergesslichen 
Eindruck  hervor. 

46.  Myron:  Marsyas.  Die  Figur  ist,  als  sie  iSzS  auf  dem 
Esquilin  in  Rom  gefunden  wurde,  als  tanzender  Satyr  aufgefasst 
und  dementsprechend  sind  die  fehlenden  Arme  ergänzt  worden. 
Später  hat  sich  herausgestellt,  dass  die  Figur  zu  einer  im  Alter- 
tum berühmten  Gruppe  des  Bildhauers  Myron  gehörte,  deren 
wesentliche  Züge  aus  einigen  kleineren  Wiederholungen  auf 
Werken  des  Kunsthandwerks  überliefert  sind.  Athena  und  der 
Silen  Marsyas  waren  in  einer  heftigen  Scene  dargestellt.  Athena 
hatte  — so  erzählte  die  Sage  — die  Flöten  erfunden,  sie  aber 
weggeworfen,  als  sie  bemerkte,  dass  sie  ihr  Gesicht  entstellten. 
Marsyas  schlich  sich  heran  und  hob  die  Flöten  auf.  Das  be- 
merkte die  Göttin  und  zornig  schlug  sie  dem  Silen  die  Flöten 
aus  der  Hand.  Dieser  taumelte  erschreckt,  aber  begierig  noch 
auf  die  Flöten  hinblickend,  zurück.  Aus  der  raschen  plötzlichen 
Folge  der  Handlung  ist  die  Haltung  der  Figur  zu  verstehen: 
der  Körper  schnellt  zurück  und  die  Arme  waren  in  heftigster 
Bewegung,  der  rechte  nach  oben,  der  linke  nach  unten,  aus- 
gestreckt. In  solcher  Darstellung  kraftvoller  und  momentaner 
Bewegungsmotive  war  Myron’s  Kunst  unerreicht.  Der  Kopf 
des  Marsyas  mit  seinen  tierischen  Zügen  ist  ein  schönes  Gegen- 
stück zu  den  Köpfen  der  Kentauren  auf  den  älteren  Parthenome- 
topen  und  im  Westgiebel  von  Olympia. 

47.  Schmitson:  Auf  der  Weide.  Während  seines  kurzen 
Lebens  fand  Teutwart  Schmitson  kaum  bei  einem  grösseren 
Kreise  Beachtung,  und  wenig  nur  wird  von  seinen  Schicksalen 
erzählt.  Ein  Meister,  der  nicht  in  den  Compendien  nach- 
geschlagen werden  kann.  Durch  einen  Zufall  kam  dies  Bild 
wieder  zum  Vorschein,  und  es  vermag  jetzt  dem  jung  Verstor- 
benen, fast  Vergessenen  verspätete  Anerkennung  zn  verschaffen.  — 
ln  Schmitsons  Bild  schliesst  der  hochgezogene  und  den  Ausblick 
verwehrende  Horizont  ein  stilles  und  abgeschlossenes  Stück 
Weide  ab,  das  unter  dem  blauen  Himmel  mit  ruhig  ziehenden 
weissen  Wolken  einsam  daliegt.  Wenige  Bäume  stehen  von 
keinem  Hauch  bewegt  unter  der  brütenden  Sonne.  Vorn  am 
Wassertümpel  drangen  sich  Kühe  und  Kälber.  Menschen  sind 
nicht  beigegeben.  Sie  würden  stören.  Mehr  noch  mag  man 
loben,  dass  darauf  verzichtet  wurde,  den  Tieren  menschliche 
Sentimentalitäten  zu  geben. 

48.  Michelangelo:  Die  Madonna  an  der  Treppe.  Bei  der 
Madonna  an  der  Treppe,  einem  der  frühesten  Jugendwerke 
Michelangelo’s,  hat  man  versucht,  einen  Einblick  in  die  ersten 
Anregungen  des  Künstlers  zu  thun.  Man  hat  in  ihr  den  Ein- 
fluss Donatello’s  im  Kopftypus  und  in  den  Putten  des  Hinter- 
grundes gesehen,  und  man  hat  in  der  Antike  die  Analogien  zur 
Stellung  der  Madonna  und  zur  Gewandung  gefunden.  Diese 
Einflüsse  beherrschend,  tritt  aber  schon  die  ganze  Eigenart 
Michelangelo’s  in  der  Formenbehandlung  und  in  der  Stimmung 
hervor,  besonders  in  dem  Betonen  der  Gegensätze  der  Passivität 
der  Madonna,  die  in  tiefes  trauriges  Sinnen  versunken  das  Kind, 
das  entschlummert  ist,  auf  ihrem  Schoss  trägt,  zu  dem  Hinter- 
grund, wo  auf  und  neben  der  Treppe  Putten  in  scherzendem 
Streit  ein  Netz  lebhafter  Bewegungen  spannen. 

49.  Tinelli:  Porträt  des  Dichters  Giulto  Strozzi  (?).  Ein 
in  der  Gegenwart  ganz  vergessener  Künstler,  dessen  Namen 
kaum  die  Fachgelehrten  kennen,  und  von  dem  man  doch  hier 
und  da  ein  Bild  findet,  das  immer  wieder  die  Aufmerksamkeit 
fesselt;  allerdings  bewundert  man  wohl  auch  seine  besten 
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Werke  unter  den  Namen  berühmter  Meister,  denen  sie  öfters 
zugeschrieben  worden  sind.  Als  Maler  der  heiligen  Geschichten 
mag  Tinelli  unter  seinen  Zeitgenossen  wenig  hervortreten,  als 
Porträtist  verdient  er  neben  den  Besten  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts genannt  zu  werden.  Aus  Ridolfis  Lebensbeschreibung 
des  Meisters  wissen  wir,  dass  er  ein  Porträt  des  — ebenfalls 
vergessenen  — Dichters  und  Musikers  Giulio  Strozzi,  seines 
Landsmanns,  gemalt  hat,  ,,das  Haupt  mit  dem  Lorbeer  ge- 
schmückt“. Das  Kränzlein,  — das  der  Dargestellte  auf  dem  Bild 
der  Uffizien  in  der  Hand  hält,  deutet  zwar  auf  einen  Dichter 
hin,  aber  verbietet  uns,  dies  Werk  mit  jenem  andern  zu  identi- 
fizieren; immerhin  vereinigt  es  von  alters  her  die  Namen  Tinellis 
als  des  Malers,  Strozzis  als  des  Porträtierten. 

50.  Guardi:  Die  Kirche  S.  Maria  della  Salute  in  Venedig. 
Feierliche  Prozessionen,  an  denen  das  Staatsoberhaupt  mit 
sämtlichen  Beamten,  das  Patriarchat  und  alle  Brüderschaften 
Teil  nahmen,  haben  sich  in  Venedig  seit  dem  Mittelalter  regel- 
mässig alljährlich  an  den  Hauptfesttagen  wiederholt.  Zwei 
Mal  im  Jahr  wallfahrtete  der  Zug  nach  der  Kirche  Maria  della 
Salute,  am  '21.  November,  im  Andenken  an  die  Gründung  der 
Kirche,  und  am  13.  Juni  zu  Ehren  einer  Reliquie  des  h.  Antonius 
von  Padua.  An  dem  letztgenannten  Tage  wird  noch  heutigen 
Tages  eine  Brücke  über  den  Canale  Grande  geschlagen,  und  in 
dichten  Scharen  drängt  das  Volk  herüber  zu  Longhenas  präch- 
tigem Manr.orbau.  Den  Eintritt  der  Prozession  in  die  Kirche 
am  herrlichsten  Sommertag,  wenn  das  Weiss  der  Marmorkuppel 
flimmernd  sich  aufzulösen  scheint  und  mit  der  zitternden  Luft 
in  eins  verschwimmt,  hat  Guardi  in  dem  Bild  des  Louvre 
geschildert;  eben  verschwinden  die  kerzentragenden  Geistlichen 
im  Innern  der  Kirche,  die  Prokuratoren  von  S.  Marco,  die 
Nobili  in  ihren  Festgewändern  schliessen  sich  ihnen  an  und 
Volksmassen  drängen  auf  der  Brücke  nach.  Guardis  pikante 
Malweise,  welche  leicht  andeutend  ein  jedes  Figürchen  so 
lebendig  hinstellt,  zeigt  sich  selten  besser  als  hier;  die  gross- 
artige Szenerie  mit  ihrem  Farbenreiz,  die  venezianische  Atmo- 
sphäre zaubert  der  Künstler  lebendig  vor  uns  hin. 

51.  Piazzetta:  Ein  Fahnenträger.  ln  der  venezianischen 
Kunst  des  beginnenden  achtzehnten  Jahrhunderts  behauptet 
Piazzetta  eine  bedeutsame  Stellung,  nicht  sowohl  durch  seine 
grösseren  Kompositionen,  obwohl  er  auch  hier  seine  Vorzüge 
niemals  ganz  verleugnet,  als  durch  seine  kleineren  Werke,  Köpfe, 
Einzelfiguren  und  dgl.  Piazzetta  war  ein  virtuoser  Zeichner, 
und  seine  Studien  in  Kreide  (zumeist  Köpfe)  gehören  zu  dem 
Besten,  was  Italien  in  jenem  Zeitraum  hervorgehracht  hat. 
Als  Maler  zeigt  er  sich  selten  liebenswürdiger,  als  wie  in  dem 
Bild  des  jugendlichen  F’ahnenträgers : ein  kecker  junger  Bursch, 
in  braunem  Beinkleid  und  blauer  Jacke,  leicht  auf  eine  Stein- 
brüstung gestützt,  hält  ein  weisses  Banner  in  der  rechten 
Hand.  Die  Wahl  der  Farben,  das  Vermischen  greller  Töne, 
sind  charakteristisch  für  die  von  Piazzetta  inaugurierte  Kunst- 
richtung, während  die  einfache,  ansprechende  Stellung,  das 
Fernhalten  jeglicher  Pose  zeigen,  dass  in  dem  Meister  noch 
die  gute  Tradition  venezianischer  Kunst  fortlebte. 

52.  Tiepolo:  Die  Anbetung  der  Könige.  Während  seines 
Aufenthaltes  in  Würzburg,  vollauf  beschäftigt  mit  dem  Schmuck 
des  bischöflichen  F’ürstensitzes,  fand  Tiepolo  die  Zeit,  das 
schöne  Bild  der  ,, Anbetung  der  Könige“  zu  malen,  welche 
heute  die  Münchener  Pinakothek  ziert.  Ursprünglich  befand 
es  sich  in  dem  fränkischen  Kloster  Schwarzach.  Es  ist  mit 
des  Künstlers  Namen  gezeichnet  und  trägt  die  Jahreszahl  1753. 
— Prächtig  ist  die  Komposition  mit  den  in  den  Mittelgrund  ge- 
rückten Hauptfiguren,  die  durch  ihre  Schönheit  doch  sofort  ins 
Auge  fallen,  hinreissend  die  Schönheit  der  Farben.  Alles  scheint 
zu  schimmern  und  zu  gleissen  von  wundervollen  Stollen  und 
von  Schmuck.  Die  Hütte  ist  wie  eine  Dekoration  in  den  Hinter- 
grund geschoben,  und  ein  prächtiger  Marmorsitz,  zu  dem  meh- 
rere Stufen  emporführen,  dient  Maria  als  Thron.  Das  passt  so 
viel  besser  zu  der  vornehmen  Gesellschaft,  die  sich  nun  so 
malerisch  vor  und  auf  den  Marmorstufen  gruppiert. 

53.  Perikies.  Der  erste  Künstler,  der  in  der  Geschichte  der 
griechischen  Kunst  als  Porträtist  genannt  wird,  ist  der  Bild- 
hauer Kresilas,  ein  Zeitgenosse  des  Perikies.  Er  habe  edle 
Männer  noch  edler  gemacht,  wurde  als  etwas  besonders 
Rühmenswertes  von  seiner  Porträtbildnerei  gesagt,  und  diese 
Bemerkung  ist  in  der  antiken  Ueberlieferung  an  das  von 
ihm  geschafl'ene  Bildnis  des  Perikies  angeknüpft.  Er  schuf  das 
Bild  so,  wie  Perikies  den  Athenern  seiner  Zeit  erschien,  als 
Typus  des  schönen  und  edlen  Mannes;  der  bewunderte 
Held  und  Staatsmann  war  darin  und  die  ganze  Ritterlichkeit 
und  Liebenswürdigkeit  seines  Wesens.  Die  Marmorherme  des 
Britischen  Museums  geht  wahrscheinlich  auf  dieses  Porträt 
zurück,  wahrscheinlich  deshalb,  weil  die  Strenge  und  Grossheit 
der  l’ormen,  in  denen  der  Charakter  einer  bedeutenden  Schöpfung 
bewahrt  ist,  der  Kunst  der  Perikleischen  Zeit  entspricht:  Perikies 
war  der  Freund  des  PhiJias,  und  sein  Name  ist  mit  der  Ent- 
stehung des  berühmtesten  Bauwerkes  von  Athen,  des  Parthenon, 
verknüpft.  — Die  Herme  — nicht  die  einzige,  aber  anscheinend 
die  treueste  erhaltene  Wiedergabe  des  Periklesbildnisses  — ist 
i/.Si  in  Tivoli  gefunden.  Der  grössere  Teil  der  Nase  und 


einige  Stückchen  vorn  am  Helm  sind  ergänzt.  Die  Bewegung 
des  Kopfes  ist  offenbar  dem  als  Statue  zu  denkenden  Original 
genau  nachgebildet.  Der  Name  des  Perikies  ist  unten  am 
Bruststück  in  griechischen  Buchstaben  eingemeisselt. 

54.  Cazin:  Abendlandschaft  mit  Maria  Magdalena.  Die 
fromme  Legende,  die  vom  Leben  der  reumütigen  Magdalena 
erzählt,  verlegt  die  Zeit,  in  der  die  Heilige  die  Sünden  der 
Jugend  in  stiller  Beschaulichkeit  verbüsste,  auf  französischen 
Boden,  in  eine  Einöde  bei  Marseille.  An  historische  Richtigkeit 
dachte  Cazin  gewiss  nicht,  als  er  in  eine  heimatliche  Gegend 
die  Heilige  versetzte.  Da  aber  der  Franzose  in  neuer  Weise 
der  Umgebung  die  Heilige  unterordnete,  ihr  Wesen  jedoch  dem 
besonders  gestimmten  Grund  deutlich  aufprägt,  so  mag  es 
erlaubt  sein,  einmal  an  den  ursprünglichen  Zusammenhang 
zwischen  der  heiligen  Magdalena  und  der  französischen  Land- 
schaft zu  erinnern.  Denen,  die  in  alter  und  neuer  Kunst  die 
Magdalena  malten,  wie  sie  vom  Fehl  der  Jugend  sich  zu  reinigen 
suchte,  erschien  immer  die  schöne  Sünderin  lockender  als  die 
bussfertige.  Der  blühende  Körper  oft  nur  vom  lang  herabtlutenden 
Haar  reizvoll  verhüllt,  erzählt  dem  Beschauer  allein  von  den 
Sünden,  als  dass  er  ihn  zu  Busse  und  frommer  Betrachtung 
mahnt.  So  sind  die  gemalten  Magdalenen  vom  Andachtsbild 
am  weitesten  entfernt.  Anders  Cazins  Magdalena.  Wir  sehen 
eine  Landschaft,  so  überwiegend,  dass  der  Betrachtung  die 
Gestalt  der  Büsserin  zur  Hebung  und  Erklärung  der  landschaft- 
lichen Stimmung  zunächst  unbeträchtlich  erscheint.  Als  Land- 
schaft ist  das  Bild  entstanden,  fim  die  Stimmung  zu  vertiefen, 
wurde  die  Magdalena  hineingenommen.  Aber  aus  der  Einöde 
heraus  ist  die  Gestalt  geschaffen  und  ganz  mit  der  Umgebung 
eins  geworden.  ln  der  stillen  Heide,  die  unter  dem  Himmel, 
den  der  letzte  Gruss  des  Abends  sanft  rötet,  träumerisch  da- 
liegt, hat  sich  die  Heilige  niedergelassen.  Ein  weisses  Kleid 
umhüllt  züchtig  den  jungen  Leib,  das  Haupt  mit  dem  schönen 
rotblonden  Haar  ist  sinnend  auf  die  Hand  gestützt.  Auf  den 
Knieen  hält  sie  das  Andachtsbuch  und  in  den  Boden  vor 
sich  hat  sie  das  Bild  des  Gekreuzigten  gesteckt,  an  das  sie 
ihre  Gebete  richtet,  ln  weichen  fahlen  Farben  ist  das  Bild  ge- 
halten. Nur  die  gelben  Blüten  des  Ginsters  im  Vordergründe 
funkeln  kräftig  hervor. 

55  56.  Canova:  Das  Grabmal  des  Papstes  Clemens  XIII. 
Das  Grabmal  Clemens  XIII.  ist  1792  von  dem  damals  35  jährigen 
Canova  vollendet  worden,  fünf  Jahre  nachdem  Canova  sein 
Monument  Clemens  XIV.  in  der  Kirche  SS.  Apostoli  zum  Ent- 
zücken der  Römer  enthüllt  hatte.  Der  Aufbau  ist  im  ganzen 
der  nämliche,  insbesondere  die  unsymmetrische  Anordnung  der 
allegorischen  Figuren  auf  ungleichem  Niveau  ist  dieselbe 
geblieben.  Hinzugekommen  sind  die  beiden  Löwen,  in  der 
Ausführung  eines  venezianischen  Bildhauers  nicht  unwürdig, 
der  die  antiken  Löwen  vor  dem  dortigen  Arsenal  kannte.  Der 
Sarkophag  dient  zugleich  als  Oberschwelle  des  Grabeingangs 
und  zeigt  in  I’lachrelief  die  sitzenden  Figuren  der  Liebe  und 
Hoffnung.  An  ihn  gelehnt  zur  einen  Seite  der  sitzende  geflügelte 
Genius  mit  umgekehrter  Fackel,  auf  der  andern  Seite  stehend 
die  Gestalt  der  Religion,  den  Schleier  über  den  Kopf  gezogen 
wie  antike  Opfernde,  mit  Strahlenkranz  und  Kreuz.  Hat  man 
in  der  Peterskirche  die  Monumente  des  rauschenden  Barock 
gesehen,  so  erscheint  dieses,  aller  Draperien  beraubt,  wie  ab- 
getakelt; die  allegorischen  Figuren,  selbt  etwas  leer,  machen  die 
Leere  nicht  ganz  vergessen.  Dagegen  ist  die  Gestalt  des  betenden 
Papstes,  der  auf  einem  hinter  dem  Sarkophag  sich  e-hebenden 
Piedestal  kniet,  noch  im  Vollbesitz  des  Besten,  was  die  ältere 
Kunst  vermochte.  Das  Chorhemd  unter  dem  schweren  Mantel 
ist  wie  dieser  selbst  technisch  meisterhaft  und  der  Porträtkopf 
des  Papstes  ist  ein  rechtes  Probestück  der  wenig  gekannten, 
aber  glänzenden  Porträtkunst  Canovas. 

57.  Velazquez  (?) : Alessandro  del  Borro.  Die  Identität  des  Dar- 
gestellten, dessen  Falstaff'silhouette  sich  mit  herausfordernder 
Schärfe  gegen  den  hellen  leeren  Grund  abhebt,  mit  dem  Marchese 
del  Borro,  dem  Feldhauptmann  Ferdinands  II.  von  Toskana  im 
Kriege  mit  Papst  Urban  VIII.  Barberini,  stützt  sich  auf  ein  in  Florenz 
bewahrtes  beglaubigtes  Porträt  des  Generalsund  auf  den  Umstand, 
dass  er  die  weiss  und  rot  gestreifte  Fahne  mit  den  goldenen  Bienen 
der  Barberini  verächtlich  mit  Füssen  tritt.  Justi,  der  Biograph 
des  Velazquez,  wirft  mit  Recht  die  Frage  auf,  ob  es  damals 
einen  General  gegeben  habe,  der  den  Anstand  des  Siegers  so 
wenig  verstand,  dass  er  eine  in  redlicher  Fehde  gewonnene 
Fahne  mit  Füssen  trat  und  gar  sich  so  verewigen  liess.  Zu 
der  dem  Borro  von  der  Geschichte  nachgesagten  Grausamkeit 
will  überdies  das  ,, schnöde  Blinzeln“  dieses  feisten  Vollmond- 
gesichtes wenig  passen.  Vielleicht  erlaubt  die  auffällige,  die 
Figur  von  unten,  als  stände  sie  auf  der  Rampe  einer  Schau- 
bühne, überstrahlende  Beleuchtung  den  Schluss,  das  seltsame 
Bild  sei  gemalt  worden,  um  in  seiner  stark  dekorativen  Wirkung 
den  Mittelpunkt  einer  lärmenden  Ovation  siegtrunkener  Söldner 
und  Waffengenossen  abzugehen.  Die  verblüffende  Unmittelbarkeit 
des  Ausdrucks  und  die  treffliche  Ausführung  zugestanden,  will 
die  Malerei  doch  nicht  recht  zu  Velazquez  passen,  am  wenigsten 
in  die  Zeit  seiner  malerischen  Entwicklung,  in  der  ein  Zusammen- 
treffen des  Feldherrn  und  des  Malers  denkbar  wäre.  Durch 
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seine  Herkunft  aus.  einer  Villa  bei  Cortona  scheint  das  Gemälde 
auf  italienischen  Ursprung  deuten  zu  wollen. 

58.  Burne-Jones,  Morris:  Der  Stern  von  Betlehem.  Der 
Grossmeister  der  präraffaelitischen  Schule,  Burne-Jones,  hat 
für  die  kunstgewerblichen  Werkstätten  seines  Freundes  Morris 
eine  grosse  Zahl  figürlicher  Kompositionen  gezeichnet,  die 
dort  in  Glas  oder  Teppichwirkerei  umgesetzt  wurden.  Wenn 
der  grosse  Maler  seine  im  Mittelalter  und  der  Frührenaissance 
geschulte  Kunst,  ihre  ernste  Würde  und  schlichte  Grösse  in 
den  Dienst  dekorativer  Aufgaben  stellte,  so  wusste  er,  dass 
Morris,  der  Reformator  des  englischen  Kunstgewerbes,  zu 
den  Figuren  das  reiche  und  anmutige  zierende  Beiwerk  zu 
fügen  wusste,  den  Blumenschmuck  und  die  Gewandmuster, 
und  dass  diese  gemeinsamen  Vorlagen  in  der  Werkstatt  zu 
Merton  Abbey  so  treu  und  liebevoll  gewirkt  wurden,  wie 
nur  irgend  eines  der  alten  Meisterwerke  flandrischer  Bildwirkerei. 
Die  Technik  ist  dieselbe,  die  wir  nach  den  späteren  Pariser 
Ateliers  als  Gobelin  zu  bezeichnen  pflegen;  doch  ist  sie  in  der 
schlichten,  breiteren,  stilgemässen  Art  geübt,  die  am  Schluss 
des  Mittelalters  herrschte.  Die  Farben  sind  harmonisch  und 
frisch,  ohne  antiquarische  Blässe. 

59.  Morris:  Titelseiten  des  Werkes  ,,News  from  nowhere“. 
\'on  dem  Lebenswerk  des  Mannes,  der  die  heutige  dekorative 
Kunst  in  England  geschaffen  hat,  kann  man  kein  Bild  ge- 
winnen, ohne  seine  künstlerische  Arbeit  für  die  Buch- 
verzierung in  Betracht  zu  ziehen.  Wir  bilden  darum  die 
Eingangsseiten  eines  Werkes  nach,  deren  Zierrat  er  für  seine 
eigene  Druckerei,  die  Keimscott  Press  zu  Hammersmith  bei 
London,  gezeichnet  hat.  Von  seiner  eigenen  Hand  sind  die 
grosszügigen  Randleisten  und  Initialen  mit  ihrem  frischen 
Pflanzenschmuck;  das  Titelbild,  das  den  Eingang  zu  Morris’ 
Landsitz  Keimscott  Manor  darstellt,  hat  C.  M.  Gere  gezeichnet. 
Die  reiche  und  kräftige  Ornamentik  der  beiden  Titelseiten  leitet, 
wie  die  Ouvertüre  eines  Musikstückes,  den  Text  eines  phantasie- 
vollen Romanes  ein,  den  William  .Morris  selber  verfasst  und  1892 
gedruckt  hat.  Wie  nahe  die  Grundsätze  seiner  Buchverzierungen 
der  alten  gotischen  Art  verwandt  sind,  zeigt  unser  Blatt  auf 
den  ersten  Blick.  Weitere  Beispiele  der  vielseitigen  Erfindungs- 
kraft des  Künstlers,  der  die  Thatkraft  und  das  Glück  hatte, 
sein  eigener  Drucker  und  Verleger  zu  sein,  geben  andere  Werke 
der  Keimscott  Press,  die  sich,  wie  das  vorliegende,  in  der 
Bibliothek  des  Kunstgewerbe- Museums  zu  Berlin  befinden. 

60.  Bernini:  Fontana  dei  quattro  Fiumi.  Der  Circo  Agonale, 

noch  immer  in  Rom  unter  seinem  alten  Namen  Piazza  Navona 
bekannt  und  auf  dem  Terrain  der  antiken  Domitianischen  Renn- 
bahn gelegen,  verrät  seine  ehemalige  Bestimmung  durch  seine 
langgestreckte  schmale  Form,  die  im  Norden  halbbogenförmig 
abschliesst.  M'o  einst  terrassenartig  die  Sitze  des  ergötzten 
Pöbels  anstiegen,  steht  ernst  und  gross  in  einer  Front  mit  den 
Palästen  alter  Fürstengeschlechter  die  Kirche  der  hl.  Agnes. 
Den  Platz  aber  zieren  drei  Brunnen,  ein  grosser  in  der  Mitte, 
der  einen  Obelisken  trägt,  und  je  ein  kleinerer  seitlich  mit 
Poseidon  und  allerhand  maritimem  Fabelgelichter.  Unsere 

Abbildung  zeigt  den  unteren  Teil  des  grossen  Mittelbrunnens, 
der  Fontana  dei  quattro  Fiumi  (Brunnen  der  vier  Flüsse),  die 
Bernini  mit  Hilfe  seiner  Schüler  unter  Innocens  X.  (1644 — 1655) 
erbaute  als  Basis  für  einen  alten,  aus  dem  Circus  des  Maxentius 
stammenden  Obelisken.  Ein  hoher  Tufffels,  als  hätte  ihn  die 
unaufhörlich  hervorstürzende  Macht  der  Wasser  im  Innern  aus- 
gespült, erhebt  sich  mit  spärlichen  Pflanzenwuchsbeständen  aus 
einem  weiten  runden  Wasserbecken.  Ein  Flügelpferd  und  ein 
Löwe  springen  aus  der  feuchten  Höhle  des  Felsens  hervor. 
Auf  den  vier  seitlich  heraustretenden  Gesteinmassen  lagern  die 
kolossalen  Marmorfiguren  der  vier  Hauptströme  der  Erde,  Re- 
präsentanten der  Weltteile,  die  sie  du''chfluten:  der  Nil,  der 

Ganges,  die  Donau  und  der  Rio  de  la  Plata.  Den  rauschend 
dekorativen  Effekt  der  Komposition  steigern  noch  die  Massen 
breit  herabstürzenden  Wassers,  und  über  dieser  kaum  sich  be- 
herrschenden Unruhe  erhebt  sich  mit  ruhigen  Linien  und  reinen 
Flächen  der  Obelisk,  dessen  Spitze  des  Papstes  Sinnbild,  die 
Taube  mit  dem  Oelzweig  im  Schnabel,  krönt. 

61 — 64.  Michelangelo:  Die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle, 
ln  den  Frühling  des  Jahres  i5o8  fällt  der  erste  \'ertrag  des 
Papstes  mit  Michelangelo,  die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle 
auszumalen,  am  3i.  Oktober  i5i2  findet  die  feierliche  Ent- 
hüllung statt.  Dazwischen  liegt  keine  gleichmässige  Arbeit, 
sondern  es  wandelt  sich  der  ursprünglich  einfachere  Plan,  der 
nur  die  Apostelgestalten  als  figürlichen  Schmuck  beabsichtigte, 
zu  dem  viel  reicher  ausgeführten,  es  wechseln  Zeiten  über- 
anstrengender Arbeit  mit  Entmutigung.  Von  dem  kleineren 
Massstab  der  Noahbilder,  mit  denen  er  begonnen,  geht  Michel- 
angelo über  zu  dem  grösseren  und  wirksameren  der  Schöpfung, 
von  einem  ruhigeren,  relativ  gebundenem  Stil  auf  der  .Seite  des 
Zacharias  zu  einem  bewegteren  mehr  malerischen  auf  der  des 
Jonas.  — In  den  Zwickeln  zwischen  den  Stichkappen  der 
Wölbung  bauen  sich  als  Hauptdekorationsmotiv  die  Throne  der 
Propheten  und  Sybillen  auf.  Der  Sitz  ist  eingeschlossen  von 
einer  Nische,  deren  Seiten,  durch  mehrere  Sockel  und  kleine 
marmorne  Zwillingspaare  gebildet,  über  dem  Gesims  Würfel 


tragen,  auf  die  sich  nackte  Jünglinge  gesetzt  haben.  Die  Absicht 
dieser  gewöhnlich  als  Sklaven  bezeichneten  Aktfiguren  besteht 
darin,  den  oberen  Teil  der  Hinterwand  des  Thrones,  der  schon 
durch  ein  Bronzeschild  mit  Reliefdarstellungen  aus  den  Büchern 
der  Könige  geschmückt  war,  noch  festlicher  zu  putzen.  Sie 
ziehen  Bänder  durch  die  Schildränder  und  werden  an  ihnen 
die  Eichenguirlanden  befestigen,  die  schon  zum  Teil  von  den 
äussersten  .lünglingspaaren  herbeigeschafft  sind,  als  Huldigung 
für  den  Stifter  der  Malerei  Julius  II.,  der  als  Rovere  die  Eiche 
im  Wappen  führte.  Ebenso  haben  unter  den  Thronen  noch 
jüngere  Menschenkinder  Schilder  mit  den  Namen  der  Propheten 
und  Sybillen  angehängt.  (Auf  der  Abbildung  sind  nur  noch 
die  Tafeln  und  nicht  mehr  die  Figuren  sichtbar.)  Die  Zwischen- 
räume zwischen  den  Thronen  sind  durch  eine  Rückwand  mit 
den  Bronzereliefs  nackter  Gestalten  geschlossen,  die  in  starken 
Kontrastbewegungen  in  grosser  Abwechslung  die  Fläche  füllen. 
Ueber  die  leichtgeschwungene  Deckenwölbung  hinüber  werden 
die  Throne  beider  Seiten  durch  breite  gemalte  Gurte  mit- 
einander verbunden  und  so  das  Ganze  zu  einem  scheinbar 
architektonischen  Gebilde  zusammengefasst.  Die  Räume 
zwischen  jenen  Gurten,  abwechselnd  grössere  und  kleinere 
oblonge  Felder,  sind  bildmässig  mit  neun  Darstellungen  aus 
den  ersten  biblischen  Vorgängen  ausgefüllt.  Sie  gruppieren 
sich  zu  je  dreien,  zuerst:  Gott  trennt  Licht  und  Finsternis, 
Gott  scheidet  die  Veste  von  den  Wassern  und  zwischen  beiden 
als  grösseres  Bild  die  Doppelhandlung : Gott  schafft  die  Gestirne 
(Sonne  und  Mond)  und  schafft  die  Erde,  die  sich  mit  Pflanzen 
bedeckt.  Dann  das  Erscheinen  des  Menschen:  Die  Belebung 
Adams,  die  Erschaffung  Evas  und  der  Sündenfall,  mit  der  Ver- 
treibung aus  dem  Paradies.  Den  dritten  Teil  endlich  bildet 
die  Geschichte  Noahs  mit  der  Sintflut  in  der  Mitte  und  zur 
Seite  dem  Opfer  Noahs,  das  zum  Bunde  mit  Gott  führte,  und 
die  Entblössung  Noahs,  welche  die  Verteilung  des  Menschen- 
geschlechtes bestimmte.  Diese  Reihe  bildet  die  Ergänzung  zu 
den  beiden  Bilderfolgen  an  den  Wänden  der  Kapelle,  die  schon 
unter  Sixtus  IV.  1484  vollendet  wurden.  Sie  vertritt  die  erste 
der  drei  grossen  Perioden  der  Menschheit  mit  dem  ältesten 
Bunde  zwischen  Gott  und  den  Menschen,  während  unten  die 
Geschichte  Mosis  mit  der  Gesetzgebung  den  zweiten  Welt- 
abschnitt bestimmt  und  gegenüber  die  Geschichte  Christi  als 
drittes  den  Abschluss  bringt.  Dass  aber  jene  einschneidenden 
und  die  Welt  bestimmenden  Zeiten  zwischen  sich  eine  um- 
fassende menschliche  Entwickelung  einschliessen  mit  einer 
langen  Reihe  vorwärtsstrebender  Geschlechter  und  die  Welt- 
entwickelung lenkender  Befreiungsthaten , das  wird  in  dem 
Uebergangsraum  zwischen  Decke  und  M’and,  in  den  Stichkappen 
und  den  Lünetten  der  Fenster  versinnlicht.  In  den  Ecken  die 
Aufrichtung  der  ehernen  Schlange,  Davids  Sieg  über  Goliath, 
des  Holofernes  Tod  durch  Judith  und  Hamanns  Vernichtung 
durch  Esther,  ln  den  übrigen  Stichkappen  und  in  den  auf  der 
Abbildung  nicht  sichtbaren  Bogenfeldern  über  den  F’enstern: 
Gruppen  von  Männern,  Frauen  und  Kindern,  welche  durch 
Namen  auf  den  Tafeln  über  den  Fenstern  als  die  Vorfahren 
Christi  nach  dem  Mattheus-Evangelium  bezeichnet  werden  und 
in  komplizierten  Stellungen,  aber  fast  durchgängig  ohne  leb- 
haftere Handlung  zu  warten  und  zu  hoffen  scheinen.  Ueber 
ihnen  aber  auf  den  Thronen  sitzen  die  Erleuchteten  unter  den 
Menschen,  abwechselnd  Propheten  und  Sybillen,  die  den  Gang 
der  Menschheit  vorherahiien  und  ihre  geistige  Thätigkeit  im 
Bild  durch  Lesen,  Schreiben,  grübelndes  Denken  und  plötzliche 
Intuition  zu  erkennen  geben.  Sie  beherrschen  nicht  nur  in  der 
Komposition,  sondern  auch  inhaltlich  das  Ganze,  indem  sie  das 
Vergangene  wissen  und  das  Zukünftige  vorausschauen. 

65.  Sarto:  Selbstbildnis.  Andreas  Selbstbildnisse,  von  denen 
mehrere  erhalten  sind,  bestätigen,  was  Vasaris  ausführliche 
wenn  auch  oft  übertreibende  Biographie  von  ihm  und  seiner 
Kunst  zu  erzählen  weiss.  Sie  zeigen  uns  den  Typus  eines 
echten  Künstlers,  der  bei  leidenschaftlichauflohendem  Temperament 
ohne  eine  gewisse  seelische  Dumpfheit  noch  Grösseres  hätte 
erreichen  müssen  als  den  Ruhm,  der  erste  Kolorist  unter  den 
Florentiner  Malern  der  Hochrenaissance  zu  sein.  Was  wir  vor 
uns  sehen,  ist  ein  Raffael-Typus  ins  sinnlich  Leidenschaftliche 
vergröbert.  Lieberall  ein  Mangel  an  Durchgeistigung  der  ge- 
sunden, aber  nicht  edlen  Form.  Mit  breiten  Stirn-  und  Backen- 
knochen tritt  das  bartlose,  etwas  bleiche  Gesicht  aus  der 
dunklen  Umrahmung  der  zu  den  Schultern  herabfallenden  Haare; 
den  breiten  Mund  mit  den  sinnlich  vollen  Lippen  überragt  eine 
kräftige,  ebenfalls  breite  Nase.  Unter  der  niedrigen  Stirn  aber 
glühen  ein  paar  Augen  in  einem  irrenden  Feuer,  aus  dem  ein 
heisses  Temperament  leuchtet,  das,  mit  aller  Stärke  sich  den 
Eindrücken  des  Augenblicks  hingebend,  wohl  den  Grund  zur 
Tragik  dieses  Künstlerlebens  bieten  konnte.  Dem  Alter  nach 
scheint  das  Bild  aus  der  leidenschaftlichen  Zeit  zu  stammen,  da 
diese  Augen  der  schönen  M’itwe  des  Mützenmachers  nachgingen, 
die  der  Künstler  i5i4  gefreit  hat.  Koloristisch  ist  es  das  feinste 
der  erhaltenen  Selbstbildnisse  und  in  dem  gleichen  kühlen 
Silbertone  gemalt,  der  für  Sartos  Werke  so  charakteristisch  ist. 

66.  Ruisdael:  Der  Rhein  bei  Wijk-bij-Duurstede.  Die 
dem  Rijksmuseum  eingegliederte  Sammlung  v.  d.  Hoop  besizt 
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eine  Waldlandschaft  von  Ruisdael,  die  mit  ihrer  impo- 
nierenden Ausdehnung  und  ihrer  reichen  Komposition  den 
ersten  Platz  unter  allen  in  Holland  noch  bewahrten  Bildern 
des  Meisters  beansprucht  und  im  Jahre  i83y  schon  den  ganz 
ausserordentlichen  Preis  von  25ooo  Mk.  etwa  erreichte.  Heute 
würde  der  hier  abgebildete  ,, zweite“  Ruisdael  der  Sammlung 
V.  d.  Hoop  vermutlich  und  mit  Recht  höher  bewertet  werden 
als  jener  „erste“.  1841  freilich,  auf  der  Versteigerung  Noe, 
brachte  er  nur  etwa  10000  Mk.  Dort  eine  Zusammenstellung 
der  landschaftlichen  Elemente,  die  nicht  unbedingt  glaubhaft 
erscheint,  wie  so  häufig  bei  den  grossräumigen  Waldlandschaften 
Jacobs,  hier  ein  Ausschnitt  von  der  heimischen  Küste,  ähnlich 
wie  ihn  auch  Goijen  gewählt  hätte.  Nur  hat  Goijen  die  drohende, 
aufregende  Wetterstimmung,  die  jagenden  Wolken,  das  fahle 
Licht  nie  mit  so  grosser  Kraft  dargestellt  wie  Ruisdael 

67.  68.  Botticelli:  Die  Rotte  Korah.  Die  Fresken  der  Six- 
tinischen Kapelle  (1481 — ijSS),  das  Leben  Christi  und  die 
Thaten  des  Moses  darstellend,  als  Kunstwerke  typische  Schöpfungen 
der  Frührenaissance,  sind  inhaltlich  noch  durch  die  mittelalter- 
lich-theologische Idee  von  der  Parallelität  des  alten  und  neuen 
Testamentes  bestimmt.  Die  lateinische  Inschrift,  die  auf  Botticellis 
Fresko  der  Rotte  Korah  der  sonst  getreu  kopierte  Konstantins- 
bogen trägt:  ,,Es  masse  sich  niemand  die  Ehre  an,  er  sei  denn 
wie  Aaron  von  Gott  berufen“,  giebt  den  Sinn  des  bildlichen 
Vergleichs  mit  dem  Fresko  Pertiginos  auf  der  Gegenseite,  welches 
die  Schlüsselübergabe  an  Petrus  zum  Gegenstände  hat:  die 

feierliche  Eünsetzung  und  W'ahrung  der  Priesterwürde  im.  alten 
und  neuen  Bunde.  Auf  Sandros  Fresko  sieht  man  in  der  Mitte 
des  Vordergrundes,  wie  die  verzweifelt  gestikulierende  Rotte 
Korah  das  rächende  Feuer  aus  den  eigenen  Räucherpfannen 
tritlt,  weiter  links,  wie  sie  die  Erde  verschlingt.  Die  Gruppe 
rechts  stellt  die  Bestrafung  des  Gotteslästerers  durch  Steinigung  dar 

69.  Tizian:  Maria  mit  dem  Kinde  und  Heiligen.  Vor. 
einem  prächtigen  grünen  N'orhang,  der  etwas  zurückgenommen 
den  tiefblauen  von  weissen  Wolken  durchzogenen  Himmel  herein- 
schauen lässt,  hat  Maria  Platz  genommen  und  empfängt  die  Heiligen 
Magdalena,  Paulus  und  etwas  zurück  Hieronymus,  die  dem  Christus- 
kind ihre  Verehrung  darzubringen  sich  nahen.  Das  Kind  be- 
wegt sich  lebhaft  vorwärts  auf  dem  Schoss  der  Mutter,  sorg- 
sam gestützt  von  dieser  und  Johannes  dem  Täufer,  der  hier  nicht 
mehr  als  sein  kindlicher  Spielgefährte,  sondern  als  gereifte  Per- 
sönlichkeit erscheint.  Noch  erinnert  manches  an  die  vorher- 
gegangene Epoche  der  Malerei,  an  die  leis  befangene  (Juattro- 
centokunst;  das  Halbtigurenbild  der  Bellini-Schule  ist  noch  nicht 
ganz  vergessen.  Aber  schon  finden  wir  nicht  mehr  die  Gruppe 
der  Madonna  mit  dem  Kinde  in  der  .Mitte,  und  regelmässig  die 
Heiligen  rechts  und  links  gruppiert;  mit  leisen  .Venderungen  ist 
Handlung  in  die  Scene  gebracht.  Der  junge  Meister  sprengt  die 
Fesseln  alten  Brauches,  aber  die  Spuren  derselben  sind  noch 
nicht  ganz  geschwunden.  .Vuch  die  Typen,  besonders  die  Ge- 
stalt der  Madonna  beweisen,  dass  das  Bild  in  die  Jugendzeit 
Tizians  gehört. 

70.  Porta, Landini : FontanadelleTartarughe.  Roms  schönster 
Brunnen,  ,,der  Brunnen  mit  den  Schildkröten“  steht  auf  einem 
verhältnismässig  kleinen  und  stillen  Platze  abseits  des  grossen 
Strassenzuges,  der  ziemlich  gradlinig  Kapitol  und  Vatikan  ver- 
bindet. Bescheiden  ist  auch  der  dekorative  Aufwand  dieses 
Brunnens  und  sein  Motiv:  Knaben,  die  leicht  gegen  den  Fuss 
einer  Schale  gelehnt,  wechselweise  das  rechte  und  das  linke 
Bein  auf  einen  Delphin  stemmend,  mit  erhobenen  Armen  einigen 
Schildkröten  über  den  Rand  des  oberen  Beckens  hinweg  in  das 
ihnen  zusagende  nasse  Element  helfen.  Das  Wasser  ist  hier 
noch  nicht  als  rein  dekorative  Masse,  sondern  als  lebendige  Linie 
verwendet:  wie  es  unter  dem  Tritt  der  Knaben  den  Mäulern  der 
Delphine  entsprudelt,  über  den  Bachen  Rand  der  Muschelschalen 
kaum  hinwegquillt,  und  aus  Löwenrachen  unter  dem  Rande  des 
oberen  Beckens  in  feinen  Strahlen  in  das  grosse  untere  Bassin 
rieselt,  überschneidet  es  nirgends  die  schlanken,  zierlichen 
Formen  der  klaren  und  durchsichtigen  Komposition.  Es  ver- 
schleiert nicht,  es  belebt  nur.  Eine  alte  Tradition,  die  den  Ent- 
wurf des  Brunnens  auf  Raffael  selbst  zurückführt,  mag  in  der 
Freude  an  der  reinen  Formenschönheit  dieses  Werkes  wurzeln. 
Ausgeführt  wurde  es  i585  von  dem  Florentiner  Taddeo  Landini, 
der  nach  seiner  heimischen  Art,  im  Gegensatz  zu  der  römischen 
Gepflogenheit,  das  Figürliche  aus  Bronze,  das  Architektonische 
aus  Marmor  herstellte. 

71.  72.  Ghirlandajo:  Kreuzabnahme  und  Madonna  della 
Misericordia.  Am  3.  Februar  i8()8  hat  man  in  der  Kirche 
Ognissanti  in  Florenz  in  einer  von  den  \'espucci  gestifteten 
Kapelle  hinter  einem  Bilde  des  Malteo  Rosselli  ein  f'resko  ent- 
deckt, das,  nach  einer  Bemerkung  des  Vasari,  als  Jugendwerk 
des  Ghirlandajo  anzusehen  ist  und  auf  dem  sich,  ebenfalls  nach 
Vasari,  das  Porträt  des  Amerigo  Vespucci,  des  tlorentinischen 
Amerikafahrers  finden  soll.  Das  Fresko  besteht  aus  zwei  Dar- 
stellungen; oben  lunettenförmig  umrahmt  eine  Madonna  della 
Misericordia,  unter  deren  Mantel  die  Männer  und  Frauen  der 
Familie  Vespucci  in  zwei  gesonderten  Gruppen  knieen.  Der 
Jünglingskopf  in  nächster  Nähe  der  Madonna  wird  als  Amerigo 
angesehen;  die  aus  der  späteren  I.ebenszeit  bekannten  Portrsät 


des  Amerigo  schliessen  eine  derartige  Identifikation  nicht  aus, 
geben  aber  auch  keinen  zwingenden  Grund  für  dieselbe.  Der 
untere  Teil  des  F’reskos  stellt  eine  Kreuzabnahme  dar.  Im  Vorder- 
grund halten  Maria,  Johannes  und  Magdalena  den  Leichnam  Christi, 
hinter  ihnen  stehen  eine  Reihe  von  Heiligen.  Die  etwas  derbe 
zeichnerische  Behandlung  der  Köpfe,  die  grellen  Farbentöne  im 
Vordergründe,  die  unschöne  Ansicht  und  Haltung  des  zusammen- 
gesunkenen Leichnams  machen  es  schwer,  die  Kreuzabnahm.e 
der  zarten  Formensprache  des  jugendlichen  Ghirlandajo  (z.  B. 
in  der  Kapelle  der  S.  Fina  in  San  Gimignano)  zuzuweisen,  während 
in  der  Madonna  della  Misericordia  die  Hand  des  jungen  Ghir- 
landajo eher  zu  erkennen  ist. 

73.  Bronzino;  Stefano  Colonna.  Wie  so  viele  Künstler,  die  auf 
Nachahmung  beruhenden  Kunstrichtungen  angehören,  findet  auch 
Bronzino  allein  im  Bildnis  eine  frische  und  selbständige  Ausdrucks- 
weise und  natürliche  Farbenakkorde.  Das  Bildnis  Stefano  Colonnas 
kann  als  eines  seiner  trefflichsten  Werke  und  als  ein  charakteris- 
tisches Beispiel  der  Bildnismalerei  der  Hochrenaissance  gelten. 
Die  ganze  rücksichtslose  Herrschsucht,  das  stolze  Selbstbewusst- 
sein, das  Gefühl  der  eigenen  persönlichen  Kraft  ist  darin  lebendig 
zum  .Ausdruck  gebracht.  Alle  Einzelheiten,  besonders  die  Orna- 
mente der  WaB'en,  sind  mit  der  grössten  Sorgfalt  ausgeführt, 
die  Färbung  ist  kräftig  und  warm  ohne  die  abstossende  Glätte 
und  Kälte  der  meisten  anderen,  ganz  durch  die  unerfreuliche 
Nachahmung  Michelangelesker  Formen  entstellten  Werke  des 
Künstlers.  Die  gesunde,  rötliche  Fleischfarbe  des  Gesichtes  hebt 
sich  kräftig  von  dem  bräunlich  violetten  Vorhänge  ab,  der  mit 
dem  Grün  des  Tisches,  auf  dem  der  Helm  steht,  ein  Gegen- 
gewicht gegen  den  gleichmässig  grauen,  nur  durch  die  goldenen 
Ornamente  belebten  Ton  des  Panzers  bildet. 

74.  Botticelli;  Das  Magnificat.  Maria,  das  Christkind  auf 
dem  Schosse,  hat  die  Worte  ihres  Lobgesanges  auf  den  Herrn, 
der  sie,  die  niedrige  .Magd,  erhöht  hat  (Luc.  I,  46),  in  ein  Buch 
eingetragen,  das  ihr  ein  knieender  Engel  zusammen  mit  dem 
Schreibzeug  darbietet.  Während  sie  die  Feder  eintauchen  will, 
um  die  letzte  Reihe  zu  schreiben,  weist  das  Christkind,  die 
Hand  auf  ihren  ausgestreckten  Arm  legend,  auf  die  Worte  des 
Magnificat  und  blickt  zugleich  zur  Strahlenglorie  des  heiligen 
Geistes  und  zur  Krone  empor,  die  zwei  Engel  über  dem  Haupte 
der  Gottesmutter  als  feierliche  symbolische  Bestätigung  ihrer 
höchsten  Erhöhung  halten. 

75.  Botticelli;  Dante  und  Beatrice  im  Fixsternhimmel. 
Nachdem  Dante  staunend  in  den  Weltenrauni  hinabgeblickt,  den 
er  zusammen  mit  seiner  Führerin  durchmessen,  befähigt  ihn  ein 
Aufblick  zu  Beatricens  Angesicht  zu  weiterem  P’luge  durch  die 
himmlischen  Welten.  (Paradies,  XXV^ll,  76  ff.)  Die  unkünst- 
lerische Nebeneinandersetzung  der  beiden  Scenen  und  die  bis 
ins  einzelne  vom  Text  abhängige  Mimik  zeigen  Botticelli  als 
mittelalterlichen  Illustrator,  der  nicht  sowohl  Dante  malerisch 
übersetzen,  als  vielmehr  durch  Bilderschrift  verdeutlichen  will. 

76.  Lucas  van  Leyden:  Die  Schachpartie.  Neben  der  grossen 
Zahl  authentischer  und  datiei  ter  Kupferstiche,  die  wir  von  Lucas 
besitzen,  bedeuten  die  wenigen  beglaubigten  oder  dem  Meister  mit 
Recht  zugeschriebenen  Gemälde  nicht  viel.  Zum  wenigsten 
geben  erst  die  Stiche  Mittel  und  Anhalt  zur  Beurteilung  und 
auch  zur  Datierung  der  Bilder.  Die  Berliner  Galerie  besitzt  drei 
Gemälde  des  Lucas,  die  der  strengsten  Prüfung  standhalten, 
während  der  Meister  in  den  allermeisten  Sammlungen  gar  nicht 
vertreten  ist,  wie  oft  auch  sein  Name  — namentlich  in 
italienischen  Galerien  — gelesen  wird.  Unser  Bild,  das  als  eines 
der  frühesten  Genrebilder  im  eigentlichen  Sinne  von  grossem 
historischen  Interesse  ist,  wurde  ganz  mit  Unrecht  eine  Zeit  lang 
dem  Lehrer  des  Lucas,  dem  Cornelis  Engelbrechtsen , zu- 
geschrieben.  Etwa  i5io  mag  die  mit  schwerflüssiger  Farbe  in 
trüben  Tönen  gemalte  Tafel  entstanden  sein,  einige  Jahre  vor 
der  inhaltlich  nahe  verwandten  Darstellung  der  Kartenspieler  in 
Wilton  House.  Die  Verwunderung  darüber,  dass  einem  Siebzehn- 
jährigen die  Arbeit  zugetraut  wird,  schwindet  vor  dem  Rätsel 
der  Frühreife,  das  die  datierten  Kupferstiche  aufgeben.  Wenn 
nur  das  Geburtsdatum  richtig  überliefert  ist! 

77 . Demeter  von  Knidos.  Die  feierliche  Ruhe  und  Erhabenheit, 
durch  die  Phidias  seine  Kultbilder  übergewaltig  und  ernst  machte, 
haben  die  Künstler  der  späteren  Zeit,  in  der  die  religiöse  Auf- 
fassung eine  weniger  strenge  geworden  war,  nicht  festgehalten. 
Ihnen  erschien  die  Gottheit  in  milderem  Lichte.  Empfindung  in  den 
Zügen  und  Bewegung  im  Körper  rückten  das  Bild  dem  Mensch- 
lichen naher.  Dieser  Wechsel  in  der  Gestaltung  des  Göttlichen 
macht  die  Demeterstatue  von  Knidos  deutlich,  in  der  wir  ein 
Original  werk  des  lA'.  Jahrhunderts  v.  Chr.  besitzen.  Jeder  Meissel- 
schlag  verrät  die  Hand  eines  grossen  Künstlers,  jeder  Faltenzug 
des  reich  drapierten  Gewandes,  jede  Einzelheit  des  wunder- 
vollen, weichen,  zart  durchgeführten  Kopfes,  dessen  liebliche 
Züge  ein  Hauch  praxitelischer  Schönheit  umspielt.  Wie  würde 
der  Zauber  dieses  Bildes  erst  wirken,  wenn  es  mit  dem  Hermes 
von  Olympia,  dem  es  etwa  gleichzeitig  ist  und  in  Anmut  nahe 
steht,  die  vorzügliche  Erhaltung  der  Oberfläche  teilte,  wenn  gar 
die  Farbe,  mit  der  ursprünglich  das  Haar  und  die  Augen  und 
der  Mund  und  vielleicht  das  Gewand  getönt  war,  noch  vor- 
handen wäre!  — Die  Statue  ist  i8.t8  von  Sir  Charles  Newton 
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in  Knidos  gefunden.  Der  Kopf  ist  aus  feinstem  parischen 
Marmor  besonders  gearbeitet  und  aufgesetzt. 

78.  Begegnung  der  Maria  und  Elisabeth.  Es  ist  erstaun- 
lich, wie  nahe  gewisse  gotische  Skulpturen  der  Antike  sind. 
Manches  an  der  Fassade  von  Notre-Dame  in  Paris  — aus  der 
Frühzeit  des  i3.  Jahrhunderts  — erinnert  in  den  Kopftypen,  in 
der  Stimmung  an  attische  Werke,  besonders  Grabreliefs  des 
4.  Jahrhunderts.  Es  liegt  hier  keinerlei  Beziehung  vor,  es  ist 
Verwandtschaft  der  künstlerischen  Art.  Die  französische  Plastik 
nimmt  in  dieser  Zeit  die  Wendung  zum  Klassischen,  man  strebt 
von  den  herben  Formen  des  archaischen  Stiles  zu  grösserer 
Weichheit  und  Fülle,  das  Feierlich-Strenge  wird  zur  Würde  ge- 
mildert, die  Starrheit  in  Ruhe  aufgelöst.  Die  Reimser  Gruppe 
der  Heimsuchung  ist  eins  der  Meisterwerke  aus  dieser  ersten 
Blüte  der  gotischen  Skulptur.  Auch  hier' ist  antike  Stimmung; 
ja  hier  sind  die  Formen  direkt  der  Antike  entnommen.  Ein 
Studium  antiker  Gewandfiguren,  wie  solche  damals  in  Reims 
noch  standen,  liegt  diesen  Werken  eines  Reimser  Meisseis  zu 
Grunde.  Sie  sind  grossartiger  als  das,  was  zu  gleicher  Zeit  an 
der  Seine  gemacht  wird.  Es  ist  jener  grosse  Geschmack  darin, 
der  in  der  Reimser  Architektur  sich  darthut.  Beides  ist  boden- 
wüchsige Kunst  der  Champagne. 

79.  Prud’hon:  Gerechtigkeit  und  göttliche  Vergeltung 

■verfolgen  das  Verbrechen.  Die  That  ist  vollbracht.  Der 
Mond  ist  hinter  den  Wolken  hervorgetreten  und  sein  silbernes 
Licht  versetzt  den  Schauplatz,  eine  wüste  Felsgegend,  in 
ein  unheimliches  Helldunkel.  Im  Vordergrund  liegt  am  Boden, 
in  voller  Beleuchtung,  ein  schöner  Jüngling.  Der  Mörder, 
vom  Stamme  Kains,  stürzt  davon;  er  drückt  den  blutigen 
Dolch  an  sich,  wirft  einen  scheuen  Blick  zurück.  Alles  an  ihm 
verrät  die  tödliche  Angst;  die  Stimme  des  Gewissens  ist  erwacht, 
er  vernimmt  über  sich  den  heranrauschenden  Flügelschlag  der 
rächenden  Gottheit.  Schon  vermag  er  nicht  mehr  zu  entfliehen, 
schon  streckt  der  Racheengel  die  Hand  nach  ihm  aus,  ihn  mit 
der  Fackel  grell  beleuchtend,  schon  schwebt  mit  Wage  und 
Schwert  die  Gerechtigkeit  heran,  zu  wägen  und  zu  sühnen.  — 
Das  Gemälde  ist  für  einen  Gerichtssaal  bestimmt  gewesen. 
Langsam,  in  den  Jahren  1804  bis  1808,  ist  es  entstanden.  Die 
Komposition  hat  nicht,  wie  eine  Anekdote  erzählt,  durch  eine 
plötzliche  Erleuchtung  vor  dem  geistigen  Auge  des  Künstlers 
gestanden,  wir  können  in  Skizzen  und  Briefen  ihr  allmähliches 
Heranreifen  verfolgen  — wie  namentlich  der  ursprünglich  ge- 
wählte Moment  (der  Mörder  ist  bereits  vom  Racheengel  ergriffen 
und  wird  vor  den  Thron  der  Gerechtigkeit  geschleift)  durch  den 
künstlerisch  weit  fruchtbareren  der  schliesslichen  Komposition 
ersetzt  wird.  Diese  in  Todesangst  vor  der  Stimme  im  Innern 
nutzlos  fliehende  Gestalt  muss  uns  packen;  sie  ward  dann  oft- 
mals in  unserem  Jahrhundert  Gegenstand  künstlerischer  Ge- 
staltung: Kaulbachs  Ashasver  (Zerstörung  Jerusalems),  Rethels 
Verbrecher  (Bd.  II.  Taf.  22),  neuerdings  Franz  Stucks  Mörder, 
sie  alle  gehören  mit  jener  Kainsgestalt  Prud’hons  zu  einer 
Familie.  — Das  Bild  gilt  mit  Recht  als  ein  Hauptwerk  des 
temperamentvollsten  Künstlers  innerhalb  einer  klassisch-eisigen 
Umgebung.  Viele  seiner  Eigenschaften,  in  Komposition  und 
Kolorit,  kommen  zu  glücklichem  Ausdruck,  ja  das  Helldunkel 
und  der  kühle  Silberton  ist  hier  begründeter  als  sonstwo  in 
seinen  Werken.  Immerhin  musste  eine  Hauptseite  in  des  Künstlers 
Art,  das  Liebliche,  Einschmeichelnde,  naturgemäss  in  diesem 
Gemälde  fehlen. 

80.  Hildebrand  : Büste  Arnold  Böcklins.  Neben  den  bekannten 
Bildern,  die  der  Maler  von  sich  selbst  in  verschiedenen  Alters- 
stufen und  unter  verschiedenen  Stimmungen  geschaffen,  ist  diese 
Büste  auf  Bestellung  der  preussischen  Landes-Kunstkommission 
im  Sommer  1897  entstanden,  ein  richtiges  Zeugnis  über  das  Aus- 
sehen des  grossen  Mannes,  umsomehr,  da  Hildebrand  zu  dem 
florentiner  Bekanntenkreise  Böcklins  gehörte  und  in  der  Plastik 
der  Gegenwart  eine  ähnliche  hervorragende  Stellung  einnimmt 
wie  Böcklin  in  der  Malerei.  In  den  Gemälden  kommt  mehr 
das  leidenschaftlich  Phantastische  zur  Geltung;  hier  dafür  die 
andere  Seite:  das  Kernige,  Urwüchsige,  die  markige  Kraft.  Da 
aber  in  einer  plastischen  Figur  die  Formen  des  Schädels  und 
damit  die  Race-  und  Familieneigenschaften  weit  stärker  sprechen 
als  im  Gemälde,  ist  ein  gutes  Zeugnis  für  die  Gewissenhaftig- 
keit der  Durchführung  schon  eine  ganz  frappante,  nur  hier  zu 
Tage  tretende  Aehnlichkeit  auch  mit  Verwandten  des  Dar- 
gestellten, namentlich  mit  einem  Bruder.  Es  sind  aber  auch  Züge, 
die  für  den  Künstler  allein  charakteristisch  sind,  mit  erstaun- 
licher Kunst  wiedergegeben,  nicht  nur  die  Falten,  sondern  auch 
der  Ausdruck  des  Mundes  und  namentlich  der  eigentümlich 
sinnende  Blick  des  grauen  Auges. 

81.  D iirer:  Lautenspielender  Engel.  Die  aus  einer  eng- 
lischen Sammlung  stammende  Zeichnung,  die  1890  dem  Berliner 
Kupferstichkabinet  gewonnen  wurde,  ist  datiert  J497  und  be- 
zeichnet mit  dem  Monogramm,  an  das  Dürer  seit  1495  etwa 
sich  gewöhnte.  Vor  1495  setzte  der  Meister  das  „D“  neben 
das  ,.A“,  nicht  hinein.  Des  Silberstiftes,  der  das  besondere 
Zeicheninstrument  des  15.  Jahrhunderts  ist,  hat  Dürer  sich  in  der 
Jugend  öfters  bedient,  und  zwar  zur  Porträtierung  von  Personen, 
die  ihm  nahe  standen,  in  der  mittleren  Zeit  hat  er  das  scharfe 


Werkzeug,  dem  kräftige  und  malerische  Wirkungen  schwer  ab- 
zugewinnen waren,  ganz  ausnahmsweise  verwendet,  in  der  letzten 
Zeit  führte  er  wiederum  einige  zarte  Porträtstudien  in  Silberstift 
aus.  Die  kräftig  bewegte  Gestalt  des  Engels,  oder  vielmehr 
des  knochigen  Mannes,  der  durch  die  hinzugezeichneten  grossen 
Flügel  zum  Engel  gemacht  wurde,  ist  eine  sorgsam  vor  dem 
Leben  durchgeführte  Studie,  in  der  Dürer  namentlich  die 
Körperstellung  und  die  Handhaltung  festzustellen  bestrebt  war. 
Die  Vermutung,  der  Schwiegervater  des  Meisters,  Hans  Frey, 
dessen  Liebe  zur  Musik  bekannt  ist,  habe  Modell  zu  der  Engels- 
gestalt gestanden,  erscheint  ganz  glücklich. 

82.  Donatello:  Laurentius.  (Hoch  Der  Heilige  ist 

eine  der  ältesten  und  volkstümlichsten  Gestalten  der  christlichen 
Kunst.  Zahlreich  sind  die  Darstellungen  seines  Martyriums 
auf  dem  glühenden  Rost,  nicht  minder  häufig  wird  er  mit  der 
Palme  des  Märtyrers,  den  Rost  neben  sich,  abgebildet.  Donatello 
giebt  nichts  als  des  Heiligen  Büste,  und  nur  das  Diakonen- 
gewand mit  dem  breit  aufliegenden  Kragen,  den  weiten  Aermeln 
und  den  von  den  Schultern  herabhängenden  Schnüren  deutet  auf 
Laurentius,  den  Erzdiakonen  weiland  Papst  Sixtus’  II.  Nicht  als 
glaubensstarken  oder  über  alle  Qualen  des  Todes  trium- 
phierenden Märtyrer,  nur  in  seinem  bescheidenen  kirchlichen 
Am.te,  dem  heiligen  Vater  während  des  Messopfers  vor  dem  Altäre 
dienend,  hat  ihn  Donatello  aufgefasst.  Deshalb  durfte  er  seiner 
Büste  als  Modell  auch  einen  jener  fast  bäurisch  dreinschauenden 
Florentiner  Burschen  zu  Grunde  legen,  die  er  Feiertags,  rauch- 
fassschwingend und  des  Priesters  Schleppe  tragend,  zu  sehen  ge- 
wohnt war.  Der  Reiz  dieses  Werkes  ist  die  Frische  der  Auf- 
fassung und  die  Sicherheit  der  F’ormbeherrschung,  die  das  nur 
leichthin  behandelte  Gewand  mit  feiner  Berechnung  dem  klar 
durchgebildeten  Kopfe  unterordnete.  Noch  glaubt  man  in  dem 
nachgiebigen  Thon  den  rundenden  Fingerdruck  des  Meisters  und 
den  sicheren  Schnitt  seines  Modellierholzes  zu  erkennen:  so  per- 
sönlich tritt  uns  das  Werk  entgegen.  Entstanden  ist  es  vor  1444, 
ehe  der  Meister  in  Padua  seinen  grossen  Aufträgen  nachkam. 

83.  Previtali:  Christus  am  Kreuz.  Previtali  ist  in  seiner 
Jugend  in  die  Werkstatt  des  Giovanni  Bellini  eingetreten,  in 
seinen  reiferen  Jahren  erfährt  er  deutlich  den  Einfluss  Lorenzo 
Lottos;  aber  niemals  hat  er  den  kräftigen,  etwas  derben  Cha- 
rakter verloren,  der  allen  Künstlern  des  Bergamasker  Landes 
gemeinsam  ist.  Ohne  jemals  seine  Werke  zu  jener  Bedeutung 
zu  erheben,  wie  sie  den  Schöpfungen  grosser  Meister  inne- 
wohnt, verleiht  er  ihnen  häufig  eine  Anmut  und  ansprechende 
Liebenswürdigkeit,  die  über  kleine  Schwächen  hinwegsehen 
lassen.  In  Venedig  befinden  sich  u.  a.  vier  kleine  Bilder  seiner 
Hand,  die  ursprünglich  zusammengehöi  t haben  müssen,  da  alle 
gleich  gross  sind;  zwei  davon,  ,, Pharaos  Untergang  im  Roten 
Meer“  und  „Christus  in  der  Vorhölle“,  befinden  sich  seit  dem 
siebzehnten  Jahrhundert  im  Dogenpalast;  die  beiden  anderen 
waren  bis  vor  kurzem  in  einem  Seitenraum  der  Redentorenkirche 
versteckt  und  sind  jetzt  der  Sammlung  der  Akademie  einverleibt 
worden,  ,,Die  Geburt  Christi“  und  „Christus  am  Kreuz“. 
Offenbar  gehören  alle  vier  Bilder  der  Reifezeit  des  Meisters  an, 
denn  sie  verraten  deutlich  Lottos  Einfluss.  Sie  zeichnen  sich 
alle  aus  durch  eine  phantastisch-poetische  Landschaft,  die  mh 
dem  dargestellten  Vorgang  sich  harmonisch  verbindet.  Das 
Kreuz,  an  dem  der  tote  Heiland  hängt,  steht  auf  einem  niedein 
Hügel,  vor  dichtbelaubten  Bäumen;  man  blickt  über  Wiesen 
und  Hügel  auf  Stadt  und  Kastell.  Ein  Weg  rechts  zeigt  uns 
die  letzten  Nachzügler  des  Zuges  der  Häscher;  rechts  nahen 
sich  die  Getreuen,  den  Leichnam  zu  bergen.  Am  Kreuz  sind 
Maria,  Magdalena,  Johannes  und  zwei  Frauen  zurückgeblieben 
und  geben  sich  ihren  schmerzlichen  Empfindungen  hin.  Durch 
zarte  Empfindung,  durch  den  reizvollen  Landschaftsgrund, 
durch  Schönheit  der  Farben  ist  dies  Werk  ausgezeichnet. 

84.  Narciss.  Im  Altertum  gehen  die  Anfänge  einer  eigentlichen 
Innendekoration  der  W^ohnhäuser  in  die  hellenistische  Zeit 
zurück.  Damals  fingen  Privatleute  an,  Kunstgegenstände  zu  er- 
werben und  in  den  Wohnräumen  aufzustellen.  Diese  Sitte  ist 
von  Griechenland  in  die  römische  Welt  übertragen  worden. 
Wie  allgemein  sie  in  der  Kaiserzeit  geworden  war,  macht  die 
Masse  von  Dekorationsstücken  in  den  Ruinen  der  verschütteten 
Vesuvstädte  anschaulich.  Unter  dem,  was  sich  von  dieser  Art 
in  den  Häusern  von  Pompeji  erhalten  hat,  ist  das  meiste  billige 
Ware;  neben  dem  geringen  befindet  sich  aber  auch  manches 
Stück  von  hohem  Kunstwert.  Zu  diesen  letzteren  gehört  die 
unter  dem  Namen  des  Narciss  bekannte  Bronzestatuette.  Sie  ist 
in  dem  Hause  eines  Tuchwalkers  gefunden;  der  war  ihr  letzter 
Besitzer,  aber  nicht  ihr  erster,  vorher  hat  sie  gewiss  ein  vor- 
nehmeres Haus  geschmückt.  Sie  ist  griechisch  und  wird  etwa 
zu  derselben  Zeit  entstanden  sein  wie  die  grossen  Altarreliefs 
von  Pergamon  und  die  hübschen  Terrakotten  von  Myrina,  unter 
denen  ähnliche  Figuren  mit  gleich  schlanken  Gliedern  und 
weichen  Formen  zahlreich  sind.  Die  Figur  ist  nicht  intakt 
überliefert.  Sie  war  ursprünglich  so  aufgestellt,  dass  der  rechte 
Fuss  mit  voller  Sohle  auf  dem  Boden  aufstand  und  der  Vor- 
gesetzte linke  Fuss  mit  der  Spitze  gehoben  war,  so  dass  der 
ganze  Körper  sich  weniger  vornüber  neigte.  Auch  war  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  an  der  linken  Seite  ein  Panther  an- 
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gebracht.  Diesem  galt  der  Blick  und  der  Gestus  der  rechten 
Hand.  Denn  nicht  den  Narciss,  wie  er  dem  Rufe  des  Echo 
lauscht,  stellt  die  Figur  vor,  sondern  den  jugendlichen  Dionysos 
oder  einen  seiner  Gefährten;  darauf  deuten  auch  der  Epheukranz 
und  das  Rehfell  und  die  zierlichen  Stiefel  hin. 

85.86.  Raffael:  Die  Disputa.  Die  „Disputa“  ist  das  erste  der 
grossen  Wandbilder,  die  Raffael  für  Julius  II.  in  der  Camera 
della  segnatura  malte.  Der  Name  ist  unzutreffend,  indem  es 
sich  nicht  um  eine  Disputation  handelt,  sondern  zunächst  nur 
das  ruhige  Zusammensein  der  vier  Kirchenlehrer  gegeben 
werden  sollte,  über  deren  Häuptern  die  Gestalten  des  christ- 
lichen Himmels  thronen,  ln  der  Mitte  Christus,  die  Wundmale 
weisend,  zwischen  Maria  und  Johannes  dem  Täufer,  darüber 
Gottvater  segnend  und  unten  die  Taube  des  heiligen  Geistes, 
die  vier  Putten  mit  den  Evangelien  umschweben.  In  flachem 
Bogen  zieht  sich  eine  Reihe  von  Auserwählten  des  alten  und 
neuen  Bundes  hinter  der  Glorie  hin,  eingefasst  von  Petrus  (1.) 
und  Paulus  (r.).  Die  Figuren  der  vier  lateinischen  Kirchen- 
lehrer, Hieronymus,  Gregorius,  Ambrosius  und  Augustinus,  sind 
der  Knotenpunkt  der  irdischen  Gesellschaft.  Sie  sitzen  zu 
Seiten  eines  Altars,  auf  dem  die  Hostie  ausgestellt  ist,  und  mit 
Sorgfalt  sind  sie  von  Raffael  in  ihrer  geistigen  Aeusserungsweise 
differenziert  worden.  Unter  den  übrigen  Personen,  die  sich 
anbetend  zudrängen  oder  in  stiller  Kontemplation  assistieren 
oder  als  Weisende  und  Gewiesene  nach  der  Mitte  hinzielen, 
treten  einige  als  kenntliche  Porträtköpfe  hervor,  vor  allem  der 
Oheim  des  Bestellers,  Papst  Sixtus  IV.  (rechts  unten  auf  der 
ersten  Stufe).  Andere  sind  durch  Beischriften  kenntlich  gemacht, 
die  meisten  aber  sollen  nur  namenlose  Begleithguren  sein,  bei 
denen  der  Künstler  seine  Kunst  zeigen  muss  in  der  Erfindung 
von  Bewegungs-  und  Ausdrucksmotiven.  Der  Wert  des  Bildes 
besteht  nicht,  wie  das  Publikum  gern  glaubt,  in  dem,  was  die 
Figuren  bedeuten,  sondern  in  dem,  was  sie  als  körperlich- 
geistig bewegte  Wesen  für  das  Auge  sind,  und  die  grössere 
Leistung  ist  nicht  die  Idee  einer  solchen  momentan  zusammen- 
strömenden Gemeinde,  sondern  die  Art,  wie  die  Gruppen  formal 
gebildet  und  die  Versammlung  räumlich  klar  gemacht  ist. 

87.  88.  Raffael:  Die  Schule  von  Athen.  Die  sog.  Schule  von 
Athen  enthält  als  Hauptmotiv  die  Wechselrede  zwischen  Plato 
und  Aristoteles.  Der  Idealist  deutet  aufwärts,  der  Realist 
breitet  mit  vorgestrecktem  Arm  die  Hand  flach  aus,  die  würdige 
Hinweisung  auf  den  festen  Grund  der  Wirklichkeit.  Eine  Reihe 
von  Hörern  hat  sich  rechts  und  links  aufgestellt.  Nach  vorn 
lockert  sich  das  Auditorium,  es  trennen  sich  selbständige 
Figuren  und  Gruppen  ab.  Links  erblickt  man  das  wohlbekannte 
Gesicht  des  Sokrates  vor  einem  Häuflein  von  Menschen,  denen 
er  an  den  Fingern  etwas  vordemonstriert.  Neue  Hörer  winkt 
man  herbei.  Unterhalb  dieser  Gruppe  sitzt  ein  würdiger  rüstiger 
Mann  und  schreibt,  indessen  ihm  andere  angelegentlich  über 
die  Schulter  ins  Buch  sehen.  Die  Tafel  mit  den  harmonischen 
Akkorden,  die  ein  Knabe  hält,  mag  auf  den  Kreis  des  l^ythagoras 
deuten.  Namenlose  Gestalten  schliessen  sich  an  und  vervoll- 
ständigen die  reich  angelegte  Gruppe.  Der  halbnackte  Mann, 
der  auf  der  Treppe  liegt,  ist  wohl  Diogenes,  der  Cyniker.  In 
der  rechten  Bildecke  haben  die  Geometer  Platz  genommen  und 
der  Vater  der  Geometrie,  Euklid,  macht  im  Kreise  seiner  Schüler 
eine  Konstruktion  vor.  Die  Männer  mit  dem  Globus  sind 
berühmte  Astronomen  des  Altertums.  Ganz  am  Rande  blickt 
uns  ein  heller,  jugendlicher  Kopf  an:  Raffael  selbst.  — Wie  bei 
der  Disputa  ist  auch  hier  jedem  Beschauer  zu  raten,  den  Genuss 
sich  nicht  trüben  zu  lassen,  wenn  er  die  Figuren  des  Bildes 
nicht  alle  benennen  kann.  Raffael  hat  es  nicht  darauf  abgesehen, 
lauter  bestimmte  historische  Persönlichkeiten  darzustellen  oder 
eine  tabellarische  Uebersicht  der  antiken  Philosophie  zu  geben. 
Es  sind  historische  l^iguren  dabei,  und  die  Motive,  in  denen 
sich  das  Leben  der  geistigen  Disziplinen  abspielt,  haben  als 
Grundlage  gedient;  für  den  Künstler  aber  war  die  reiche  Glie- 
derung der  Gruppen,  die  Klarheit  und  Harmonie  der  Gesamt- 
erscheinung dieser  Menschenmenge  Selbstzweck,  ln  dem  Reichtum 
des  Gefüges  übertrifft  die  ,, Schule  von  Athen“  die  ,, Disputa“ 
noch  um  vieles.  Die  Mitwirkung  der  Architektur  ist  dabei  von 
der  grössten  Wichtigkeit.  Man  denke  sie  weg  und  die  ganze 
Komposition  fällt  zusammen. 

89.  Velazquez:  Selbstbildnis.  Nur  mit  wenigen  Tönen  auf 
hellem  Grunde  gemalt,  gleich  vornehm  in  der  Ausführung  wie 
in  der  Auffassung,  zeigt  das  kapitolinische  Selbstbildnis  des 
Velazquez  das  grosse  Können  seines  Pinsels.  i63o  in  Rom 
scheint  es  entstanden  zu  sein  und  hat  wahrscheinlich  als  Vor- 
studie gedient  für  das  heut  verschollene  Bild,  das  sein  Schwieger- 
vater Pacheco  stolz  war  zu  besitzen.  Es  hat  dieses  Gemälde 
darum  für  uns  so  grossen  Wert,  weil  es,  das  einzige  authen- 
tische Porträt  aus  seinen  jungen  Jahren,  die  sympathischen 
Züge,  den  traumhaften  Blick  des  Andalusiers  überliefert. 

90.  Poussin : Bacchische  Scene.  Poussin  steht  zu  seinem 
grossen  Zeitgenossen  Rubens  in  der  Ausnutzung  der  Antike 
in  grösstem  Gegensatz.  Rubens  kleidet  die  antiken  Motive  in 
starke  Bewegung,  in  herkulische  Körper  und  üppige  Nacktheit, 
Poussin  sucht  in  ihnen  das  Idyllische,  die  ruhige  Klarheit  der 
Formen,  die  gemessenen  Gesten.  Wie  unterscheidet  sich  selbst 


diese  zum  Uebermut  herausfordernde  bacchische  Scene  von 
einem  Bacchanal  des  Rubens!  Alles  geschieht  hier  mit  Vor- 
bedacht. Sorgfältig  wartet  der  Satyr  mit  dem  Aufstehen,  bis 
seine  schöne  Nymphe  ihren  Sitz  auf  seinem  Rücken  ordentlich 
eingenommen  hat,  wobei  ihr  ein  kleiner  Amor  hilft.  Ein  vor- 
anschreitender Knabe  und  ein  nachfolgender  dienender  Faun, 
der  die  Speisen  für  das  Mahl  im  Walde  trägt,  geben  dem  Vor- 
gang fast  das  zahme  Gepräge  einer  Familienscene.  Nach  dem 
Punkte,  nach  dem  die  Hand  der  Nymphe  weist,  strebt  auch 
die  ganze  Komposition  in  keilförmiger  Gestalt.  Der  vom  Künstler 
so  sehr  geliebte  Gegensatz  einer  blaugrünen  Landschaft  und 
kräftiger  gelbbrauner  und  roter  Farben,  wie  in  dem  Haar  und 
dem  Tuch  der  Nymphe,  ist  ihm  in  seltener  Harmonie  gelungen. 

91.  Aertsen:  Die  Köchin,  ln  voller  Lebensgrösse  steht  die 
Kochkünstlerin  am  Kamin,  über  dessen  Feuer  eine  Gans  am 
Spiess  gebraten  werden  soll.  Ein  Küchenjunge  und  eine  Gehilfin 
bilden  den  Hofstaat  der  selbstgefälligen  und  energischen 
Herrscherin  über  Tiegel  und  Töpfe.  Geschickt  sind  die  drei 
Gestalten  in  den  stark  überhöhten  Bildraum  gestellt.  Sie  sind 
mit  etwas  harter  Deutlichkeit  gezeichnet  und  modelliert;  steif 
wirkt  auch  die  Haltung  des  muskulösen  linken  Armes  der 
Köchin,  unter  dem  sie  einen  Kohlkopf  hält.  Diese  Mängel,  die 
auch  in  andern  Bildern  des  Meisters  sich  wiederholen,  nehmen 
aber  seinen  sittenbildlichen  Schilderungen  nicht  den  pikanten  Reiz, 
der  allen  Erstlingen  der  Zustandsmalerei  eignet,  zumal  ein  warmes, 
bräunliches  Kolorit  hei  ihm  die  Härten  der  Zeichnung  mildert. 

92.  Gruppe  des  Künstlers  Menelaos.  Herder  hat  die  Gruppe 
die  „stillen  Vertrauten“  genannt:  ,,Nie  bin  ich,  ihr  schönen 
Jünglinge,  die  man  Orest  und  Pylades  nennt,  nie  von  euch,  ihr 
stillen  Vertrauten,  die  man  als  Hippolytus  und  Phaedra  fälsch- 
lich anklagt,  nie  von  so  mancher  anderen  Gruppe,  da  sich  auf 
dem  Grabsteine  noch  — das  Kind  in  ihrer  Mitte  — liebende 
Hände  den  Bund  der  ewigen  Treue  schwören,  weggegangen, 
ohne  dass  mein  Herz  durch  die  Innigkeit  der  Gefühle,  die  aus 
diesen  Gebilden  sprechen,  innig  erweicht  war.  Ich  war  in  einer 
anderen  Welt  gewesen  und  sprach  zu  mir:  könntest  du  mit 
ihnen  leben,  und  wärest  einer  derselben!“  — Eine  sichere  Er- 
klärung der  Gruppe  ist  bisher  trotz  vielfacher  Versuche  — am 
bekanntesten  ist  Winckelmanns  Deutung  auf  Orest  und  Elektra 
— nicht  gelungen.  Ist  es  doch  selbst  schwer  zu  sagen,  in 
welcher  Beziehung  die  Figuren  zu  einander  gedacht  sind,  ob  es 
ein  Wiederfinden  ist  oder  ein  Abschied,  in  dem  sich  Schwester 
und  Bruder  oder  Mutter  und  Sohn  vereinigen.  Der  Künstler 
des  Werkes,  Menelaos,  nennt  sich  in  der  Inschrift,  die  an  der 
Stütze  der  Jünglingsfigur  angebracht  ist,  Schüler  des  Stephanos; 
dessen  Lehrer  war  Pasiteles,  der  zu  Pompejus’  Zeit  berühmt 
war.  Die  Richtung  dieser  Schule  war  eine  akademische.  Auf 
die  Werke  der  grossen  Meister  der  Vergangenheit  wendete  sich 
das  Studium  zurück,  in  ihnen  fand  man  Muster  und  Vorbild, 
sie  wurden  nachgeahmt  und  kopiert.  Auch  von  der  Gruppe 
des  Menelaos  zweifelt  man,  ob  sie  eine  im  eigentlichen  Sinne 
originale  Schöpfung  ist.  — Die  Erhaltung  ist  eine  vorzügliche, 
ergänzt  sind  ausser  wenigen  Kleinigkeiten  nur  der  rechte  Arm 
des  Jünglings  und  der  linke  Arm  der  Frau. 

93.  Tizian:  Die  hl.  Familie.  Das  anmutige  Halbfigurenbild, 
das  unter  dem  Namen  der  ,, Kirschenmadonna“  weltbekannt  ist, 
erinnert  noch  an  den  Schulzusammenhang  Tizians  mit  Giovanni 
Bellini.  Die  gleichmässige  Komposition  mit  der  Madonna  in  der 
Mitte,  vor  dem  weichen,  golddurchwirkten  Brokatvorhang,  die 
Anordnung  je  eines  Heiligen  rechts  und  links,  die  Wahl  der 
Halbfiguren,  alles  dies  ist  der  älteren  Tradition  entlehnt.  Aber 
an  Stelle  des  ernsthaft  den  Segen  spendenden  Kindes  ist  hier 
der  heiter  mit  der  Mutter  scherzende  Knabe  getreten;  sein 
Altersgenosse  schleppt  eifrig  Kirschen  und  Erdbeerblüten  heran, 
welche  er  der  Madonna  überbringt.  An  Stelle  des  strengeren, 
kirchlichen  Motivs  eine  liebenswürdige  Genrescene,  die  den  neuen 
Geist  verkündet,  der  in  die  Kunst  eingezogen  ist.  Die  Vereinigung 
des  Alten  und  Neuen  verweist  dies  Bild  unter  die  Jugendwerke 
Tizians,  in  die  Nähe  der  Madonna  in  Dresden  (Taf.  69).  — Die 
Schönheit  der  Madonna  wird  gehoben  durch  das  hellrote  Kleid, 
das  blaue  Kopftuch;  der  Gegensatz  der  bräunlich  dunkeln  Männer- 
gestalten verstärkt  die  Wirkung  ihres  hellen  Antlitzes. 

94.  Cornelius:  Faust  und  Mephisto  am  Rabenstein.  Die 
Zeichnung  gehört  zu  dem  Faustcyklus,  den  Cornelius  in  Frank- 
furt um  1810  begonnen  und  in  Rom  i8i5  vollendet  hat.  Die 
Stiche  nach  den  Zeichnungen  kamen  1816  heraus,  eine  Ausgabe 
in  neuen  Abdrücken  1846.  — Die  Bilder  sind  sehr  ungleich. 
In  den  frühesten,  wie  dem  Spaziergang,  trifft  man  hie  und  da 
einen  wohlgetroffenen  Gesichtsausdruck,  im  übrigen  ist  die 
ganze  Anordnung  noch  so  unreif  und  die  Verzeichnungen  sind 
so  ungeheuerlich,  dass  heute  kaum  jemand  ein  Talent  darin 
erkennen  würde.  Dagegen  verraten  schon  die  späteren  Frank- 
furter Arbeiten,  wie  Gretchen  in  der  Kirche,  vor  allem  aber  die 
römischen  Blätter,  wie  Valentins  Tod  und  die  Kerkerscene,  das 
Heranreifen  des  Künstlers.  Dem  Eindruck,  den  die  Kerkerscene 
auf  die  Gemüter  am  Beginn  unseres  Jahrhunderts  gemacht, 
wird  man  sich  auch  heute  nicht  ganz  entziehen  können;  etwas 
weniger  reif  in  der  Durchführung,  aber  noch  gewaltiger  ist  der 
Ritt  am  Rabenstein,  der  1811  in  Rom  entstanden  ist. 
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9^.  Cornelius:  Die  Apokalyptischen  Reiter.  Die  gewaltige 
Komposition  war  neben  vier  anderen  grossen  und  einer  ganzen 
Anzahl  kleinerer  Bilder  für  die  Nordwand  des  in  Berlin  nördlich 
vom  Dom  geplanten  Camposanto  bestimmt.  Dies  Gebäude  sollte 
einen  quadratischen  Vorhof  zu  einer  Fürstengruft  bilden,  diese 
war  im  Osten  gegen  die  Spree  zu  gedacht.  Die  Wände  des 
Camposanto,  nur  durch  zwei  bedeutende  Oeffnungen,  das  Portal 
zur  Fürstengruft  und  das  Empfangsthor  an  der  Wand  gegen- 
über, unterbrochen,  waren  innen  in  ihrem  ganzen  Umfange  für 
die  Malereien  des  Cornelius  bestimmt.  Die  Wand  vor  der  Gruft 
sollte  Bilder  erhalten,  die  auf  Christi  Sendung  und  seine  er- 
lösende Kraft  Bezug  hatten,  die  gegenüber  die  Ueberwindung 
des  Todes  (Auferstehung  Christi,  Auferweckung  von  Toten) 
darstellen.  Die  Südwand,  die  an  den  Dom  stiess,  war  der  Aus- 
breitung der  Lehre,  der  Apostelgeschichte,  die  Nordwand  den 
letzten  Dingen  gewidmet.  Hier  hat  Cornelius  mit  der  Aus- 
führung begonnen.  Ein  Bild  von  der  reizvollen  und  sinnreichen 
Einteilung  aller  Wände  durch  Pilaster  und  Gesimse  giebt  die 
Kopfleiste  auf  Seite  qS  des  Textes.  Es  waren  die  apokalyp- 
tischen Reiter  ein  kleiner  Bruchteil  des  grossen  Planes.  Der 
Vorwurf  dieser  Komposition  aber  gehört  zu  denen,  die  gerade 
in  der  deutschen  Kunst  immer  wiederkehren.  Nicht  nur  Dürer 
und  alle  die  deutschen  Maler,  die  Luthers  Bibeln  illustriert 
haben,  darunter  auch  ein  Holbein  d.  J.,  haben  sie  behandelt, 
auch  Böcklin  hat  ihn  wieder  aufgegriffen,  und  Dürers  Holz- 
schnitt gehört  zu  den  gefeiertsten  Werken  der  deutschen  Kunst. 
Aber  der  reife  Cornelius  braucht  hier  den  Vergleich  mit  dem 
Jugendwerke  Dürers  nicht  zu  scheuen.  Wohl  individualisiert 
der  alte  Meister  die  P’ormen  und  die  Bewegungen  schärfer  und 
sein  Bild  ist  deshalb  reicher  an  gut  beobachteten  Zügen,  aber 
an  Klarheit  der  Komposition,  Schwung  der  Linien,  dramatischer 
Kraft  und  Konzentration  ist  der  spätere  überlegen. 

96.  Niccolo  delP  Area:  Der  hl.  Bernhardin.  Unter  den 
Künstlern,  deren  Zuwanderung  das  gelehrte  Bologna  seinen 
künstlerischen  Schmuck  und  Ruhm  zu  danken  hat,  finden  wir 
im  letzten  Drittel  des  Quattrocento  Niccolo  d’Antonio,  einen 
Süditaliener.  Von  seinem  Hauptwerke,  dem  architektonisch 
barocken,  mit  reichem  plastischen  Schmuck  versehenen  Deckel, 
der  den  Sarkophag  des  heiligen  Dominikus  schliesst,  führt  er 
seinen  Beinamen  dell’  Area.  Dem  Kreise  jener  Gestalten,  die 
teils  in  kecker  Weltlichkeit,  teils  in  tiefernster  mönchischer 
Abgeschiedenheit  über  den  Reliquien  des  Heiligen  Wache  halten, 
scheint  die  Bernhardinsstatuette  unmittelbar  entnommen.  Alt 
und  zahnlos,  die  grobwollene  Kapuze  über  dem  knochigen 
Schädel,  die  rauhe  Ordenskutte  über  dem  in  der  Askese  ab- 
gemagerten, vom  Alter  aber  erst  leicht  gebeugten  Leibe  ist  der 
begeisterte  Lobprediger  Christi  in  dem  Augenblick  erfasst,  wo  er 
mit  tiefen  Gedanken  den  schlichten  Worten  des  heiligen  Textes 
nachgeht.  Das  feingeschnittene  Gesicht  trägt  alle  Spuren  lebhaf- 
tester geistiger  Arbeit  und  eines  an  Erasmus  erinnernden  kritischen 
Spürsinns.  Der  ruhig  fliessende  Umriss,  die  schweren  tiefen 
Falten  und  die  dunkle  Farbe  erhöhen  die  eindringliche  Wirkung. 

97.  Rubens:  Der  Künstler  und  seine  erste  Gattin. 

98.  Frans  Hals:  Der  Künstler  und  seine  zweite  Gattin. 

99.  Rembrandt:  Der  Künstler  und  seine  Gattin  Saskia. 
,, Glücklich,  fröhlich,  ausgelassen“  sind  die  drei  Stichworte,  unter 
denen  sich  die  Künstlerehepaare  Rubens,  Hals  und  Rembrandt 
der  Nachwelt  vorstellen.  Rubens  mit  der  ersten  Frau  Isabella 
Brant  kurz  nach  der  Heirat  i6og.  Frans  Hals  mit  seiner  zweiten 
Ehegattin  Lisbeth  Reyniers  ungefähr  1624  und  Rembrandt  mit 
seiner  Saskia  in  der  Mitte  der  dreissiger  Jahre.  Alle  drei 
Bilder  bedeuten  einen  Höhepunkt  in  dem  persönlichen  Leben 
der  Künstler.  Rubens  war  soeben  aus  Italien  zurückgekehrt, 
erfüllt  von  Anregungen  und  Plänen,  sich  dessen  bewusst,  was 
Italien  ihm  geboten  hatte  und  was  er  selbst  darüber  hinaus 
leisten  konnte,  als  grosser  Künstler  anerkannt,  ohne  Sorgen 
für  das  materielle  Leben  und  im  Besitz  einer  jungen  Gattin, 
die  ihm  die  Lücke  der  eben  verlorenen  Mutter  auszufüllen  ver- 
sprach, noch  nicht  überhäuft  von  Arbeiten  und  noch  nicht  in 
diplomatische  Missionen  verwickelt;  gewiss  war  das  eine  der 
glücklichsten  Zeiten  seines  glücklichen  Lebens. 

Frans  Hals,  der  mit  seiner  ersten  Fiau,  wie  es  aus  den 
Ueberlieferungen  erscheint,  nicht  sehr  glücklich  war,  hat  in  der 
zweiten  — das  sagt  uns  ihr  Gesicht  — eine  Genossin  seines 
Temperaments  gefunden.  Sie  nehmen  das  Leben  leicht.  Das 
Heitere,  das  Lebendige  wissen  sie  zu  geniessen  und  die  Kunst 
des  Malers  schuf  gerade  in  dieser  Zeit  die  farbenreichsten 
und  bewegtesten  seiner  Schützenbilder.  Noch  warf  die  Armut 
seiner  späteren  Jahre  keine  Schatten  auf  sein  Leben. 

Und  Rembrandt,  fast  scheint  uns  seine  Darstellung  unwahr, 
denn  des  Künstlers  Geschichte  und  Werke  zeigen  ihn  uns  als 
einen  ernsten  Mann,  bei  dem  die  Intensität  künstlerischer  Ge  - 
danken  die  Lockungen  der  Lebenslust  unterdrückten.  Umsomehr 
muss  man  den  Augenblick  als  einen  Höhepunkt  in  seinem 
Lebensgang  betrachten,  indem  er  in  überschäumender  Freude 
mit  der  reichgeschmückten  jungen  Frau  auf  den  Knieen  vor 
einer  üppig  besetzten  Tafel  seinen  Mitmenschen  zutrinkt.  Auch 
für  die  etwas  verlegene  Saskia  ist  die  Situation  keine  alltägliche, 
und  die  Lisbeth  Reyniers  würde  uns  auf  diesem  Platz  natür- 


licher erscheinen.  Auch  für  Rembrandt  war  es  damals  eine 
sorgenlose  Zeit,  in  Amsterdam  war  er  als  Porträtmaler  gesucht, 
seine  Bildnisse  hatten  ihn  zum  Wohlstand  gebracht,  wobei  auch 
Saskia  ihren  Anteil  hatte,  und  nun  konnte  er  sich  unbehindert 
den  höchsten  Interessen  seiner  Kunst  hingeben  und  das  malen, 
was  ihm  die  grösste  Freude  machte. 

Alle  drei  Gruppen  sind  keine  konventionellen  Porträts,  sie 
haben  einen  stark  sittenbildlichen  Zug,  ohne  doch  Genrebilder 
zu  sein,  denn  mit  grösster  Absichtlichkeit  wenden  sie  sich  an 
den  Beschauer.  Rubens  ist  der  vornehmste,  nicht  nur  in  der 
Kleidung,  sondern  auch  in  der  Stellung;  er  wie  seine  Frau 
bewahren,  trotzdem  ein  freundlicher  Händedruck  sie  verbindet, 
eine  etwas  ceremoniöse  Haltung.  Die  steife  Tracht  der  Frau 
mit  dem  hohen  harten  Hut  trägt  das  Ihrige  dazu  bei.  Das 
alles  ist  gelockert  in  der  Gruppe  von  Frans  Hals.  Hier  nimmt 
das  Ehepaar  weniger  Rücksicht  auf  das  Publikum,  vor  allem 
machen  sie  es  sich  selbst  bequem,  und  auch  die  Kleidung  sitzt 
weniger  beengend.  Rembrandt  aber  ist  ganz  zu  Hause. 

Der  Zeitunterschied  zwischen  den  einzelnen  Bildern  ist 
beidemal  etwas  über  ein  Dezennium,  die  künstlerische  Kluft 
aber  dünkt  uns  hier  grösser  zwischen  Hals  und  Rembrandt, 
obgleich  beide  Holländer  sind,  als  zwischen  dem  Vlamen  Rubens 
und  Hals.  Diese  beiden  haben  vieles  gemeinsam  in  der  Mal- 
weise, in  den  scharfen,  leuchtenden  Reflexen,  in  der  einfachen 
Naturwahrheit,  beide  Paare  präsentieren  sich  im  Freien,  in 
schattiger  Laube,  Rembrandt  dagegen  zieht  das  Helldunkel  des 
Interieurs  vor,  das  phantastische  Farbenspiel  überwiegt  die  klare 
natürliche  Färbung,  ist  doch  auch  die  Kleidung  eine  phan- 
tastische. In  den  Bildern  spiegeln  sich  Phasen,  welche  die 
niederländische  Malerei  zu  durchlaufen  hatte.  Die  Konzessionen, 
die  Rubens  einer  vornehmen  Kultur  machte,  machte  Rembrandt 
einer  das  Leben  umspinnenden  Phantasie;  Hals  steht  in  der 
Mitte,  er  erfasst  die  Natur  am  ungezwungensten. 

106.  Dürer:  Stehender  Apostel.  Kein  Gemälde  hat  Dürer 
so  sorgsam  vorbereitet  wie  den  von  dem  Frankfurter  Patrizier 
Heller  bestellten  Altar,  auf  dessen  Mitteltafel  die  das  leere  Grab 
Mariä  umstehenden  Apostel  und  oben  die  Krönung  Mariä  dar- 
gestellt war.  Systematisch  und  in  gleichmässiger  Ausführung 
scheint  Dürer  fast  alle  einzelnen  Gestalten,  auch  Gewänder, 
Köpfe,  Hände  und  Füsse  in  der  Weise  wie  den  hier  abgebildeten 
Apostel,  der  zu  der  emporgeschwebten  Mutter  Gottes  aufschaut, 
erst  auf  Papier  gezeichnet  zu  haben.  Die  uns  in  grosser  Zahl 
erhaltenen  Studien  sind  um  so  wichtiger,  als  das  Gemälde  im 
17.  Jahrhundert  verbrannt  ist.  In  Frankfurt  steht  heute  eine 
alte  Kopie  der  Mitteltafel  zwischen  den  echten,  doch  nur  von 
Schülerhänden  ausgeführten  Flügeln. 

101.  Dürer:  Simson.  Mit  dem  Gegenstück,  in  der  Albertina  zu 
Wien,  das  die  Auferstehung  Christi  darstellt,  bildete  unser  Blatt 
ein  Diptychon,  das  als  solches  in  den  Inventaren  der  Imhofschen 
Sammlung  erwähnt  wird.  Die  von  Engeln  gehobene  Säule  auf 
der  rechten  Seite  des  Blattes  scheint  die  Drehungsachse  des 
Diptychons  anzudeuten.  Der  inhaltliche  Zusammenhang  wird 
durch  die  nicht  seltene  typologische  Beziehung  hergestelit,  nach 
der  der  siegreiche  Simson  auf  den  auferstehenden  Christus  hin- 
weist. Die  auf  Zeichnungen  ganz  ungewöhnliche  stattliche 
Schrifttafel  mit  der  auf  Zeichnungen  nicht  weniger  ungewöhn- 
lichen, auf  Gemälden  ähnlich  gefassten  Inschrift  lässt  schon 
die  besondere  Stellung  dieser  i5io  entstandenen  Schöpfung 
erkennen  (vergl.  im  Text  Seite  49  f.). 

102.  Kleomenes:  Statue  eines  Römers.  Der  Bildhauer 

Kleomenes  ist  ein  Vertreter  derselben  klassizistischen  Richtung, 
aus  der  die  Gruppe  des  Menelaos  (Taf.  92)  hervorgegangen  ist. 
Die  meisten  Künstler  dieser  Richtung  waren  Athener  und  haben 
in  den  älteren  Werken  der  attischen  Kunst  ihre  Vorbilder 
gesucht.  Für  die  .Art,  wie  sie  diese  nicht  immer  nur  einfach 
kopiert,  sondern  auch  der  veränderten  Formenaulfassung  ihrer 
Zeit  entsprechend  umgebildet  haben,  ist  die  Statue  der  Kleo- 
menes, künstlerisch  eins  der  hervorragendsten  Werke  dieser 
Richtung,  ein  besonders  bezeichnendes  Beispiel.  Der  Künstler 
hat  eine  Statue  des  fünften  Jahrhunderts,  in  der  Hermes  als 
Redner  dargestellt  war,  als  Modell  benutzt.  Er  hat  aus  dieser 
Figur  eine  Porträtstatue  gemacht,  indem  er  den  Kopf  neu 
bildete.  Aber  er  hat,  im  übrigen  das  Vorbild  genau  wieder- 
holend, auch  die  strengen  und  einfachen  Formen  des  älteren 
Werkes  leicht  umgestaltef  durch  eine  reichere  und  bewegtere 
Modellierung,  durch  die  er  der  Wirklichkeit  der  Natur,  so  wie 
er  sie  sah  und  kannte,  näher  zu  kommen  glaubte.  Der  Gefahr, 
die  jedes  eklektische  Verfahren  dieser  Art  in  sich  birgt,  ist  er 
sehr  glücklich  entgangen:  die  Statue  wird  von  modernen 
Künstlern  als  eine  Normalfigur  bewundert  und  studiert.  Leider 
weiss  man  nicht,  wer  der  Dargestellte  ist.  Man  hat  früher 

irrtümlich  an  Germanicus,  neuerdings  an  ein  idealisiertes  Bild 
des  Caesar  gedacht.  Die  Erhaltung  ist  vorzüglich.  Nur  Daumen 
und  Zeigefinger  der  linken  Hand  sind  ergänzt. 

103.  David:  Marat.  Das  Werk  stammt  aus  den  Jahren,  in 
denen  David,  im  Mittelpunkt  der  politischen  Bewegung  stehend, 
nur  selten  zum  Pinsel  griff.  Zwei  Hauptwerke  entstanden  in 
dieser  Zeit,  beide  dem  Gedächtnis  politischer  Gesinnungsgenossen 
gewidmet:  das  Bildnis  des  von  einem  Leibgardisten  des  hin- 
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gerichteten  Königs  ermordeten  Lepelletier  und  das  des  Marat. 
Unmittelbar  unter  dem  Eindruck  des  Ereignisses  entstanden  — 
es  wird  uns  dramatisch  genug  von  den  Biographen  erzählt,  wie 
David  in  dem  Konvent  durch  eine  Stimme  aus  dem  Volke  zu 
diesem  Werke  aufgefordert  wurde,  — zeigt  uns  das  Bild  in 
seinem  ungeschminkten,  von  jeder  Pose  freien  Naturalismus, 
ein  wie  bedeutender  Künstler  David  war,  wenn  er  sich  seinem 
Temperamente  überliess 

104.  Desiderio:  Tabernakel.  Mit  dem  Marzuppinigrabe  zählt 
das  Sakramentstabernakel  zu  den  gerühmtesten  Arbeiten  des 
jung  dahingegangenen  Meisters.  Bestimmt,  den  Kelch  mit 
der  Hostie  zu  umschliessen  und  die  weihevolle  Stätte  für  die 
heilige  Wandlung  abzugeben,  spricht  das  Werk  seinen  hohen 
Zweck  rein  und  vollkommen  aus.  Die  perspektivisch  vertiefte 
Bogenhalle  in  der  Mitte  lenkt  Aller  Augen  auf  die  kleine  Bronze- 
thür, daraus  der  Leib  und  das  Blut  Christi  ihren  wunderbaren 
Segensweg  in  die  Herzen  der  Andächtigen  nehmen  sollen. 
Schon  erwarten  herbeigeeilte  Engelsgruppen  in  Demut  und 
Anbetung  den  Augenblick  des  höchsten  Heilwunders.  Der  von 
Kinderengeln  freudig  verehrte  Christusknabe  in  der  Lünette  und 
das  Relief  mit  der  Beweinung  des  toten  Heilands  unter  dem 
Altartisch  erinnern  an  Geburt  und  Sterben  dessen,  der  nun 
auferstehen  soll,  als  lebendiger  Gott  in  der  Seele  der  Gläubigen. 
Die  trübe  Dämmerung  an  Wintermorgen  zur  Stunde  der  ersten 
Messe  zu  erhellen,  halten  die  beiden  jugendlichen  Gestalten  zur 
Seite  ihre  grossen  schweren  Leuchter.  — Als  1677  der  Altar 
auf  die  entgegengesetzte  Wand  übertragen  wurde,  kamen  die 
schweren  Volutenkonsolen  unter  die  Platte  des  Altartisches, 
gerieten,  wie  es  den  Anschein  hat,  die  leuchtertragenden  Knaben 
aus  der  engeren  Verbindung  mit  dem  schlanken  Aufbau  und 
musste  sich  das  ganze  Werk  in  jenen  Steinrahmen  fügen,  dessen 
trockene  Linien  den  Reiz  des  Konturs  arg  beeinträchtigen. 

105.  Correggio:  Madonna.  Das  Madonnenbild,  das  aus  dem 
Besitze  der  Familie  Campori  in  die  Galerie  in  Modena  über- 
gegangen ist,  steht  am  Beginne  der  zweiten  Periode  von  Correggios 
Schaffen.  Die  Umrisse  lösen  sich  schon  in  freie,  breite  Flächen 
auf  und  Licht  und  Farbe  werden  die  herrschenden  Elemente 
seiner  Kunst.  Das  Kind  zeigt  sich  in  der  ganzen  lieblichen 
Natürlichkeit  seines  Alters;  in  der  überschwänglichen  Innigkeit 
der  Mutterliebe  im  Gesichte  der  Madonna  liegt  schon  ein  Ab- 
glanz der  überirdischen  Seligkeit,  auf  deren  Ausdruck  sich  das 
ganze  Streben  der  Correggioschen  Kunst  concentriert. 

106.  Correggio:  Christi  Abschied  von  Maria.  Das  Bild  ge- 
hört zu  den  Jugendwerken,  in  denen  in  Formen  und  in  Gewand- 
behandlung die  quattrocentistischen  Elemente  noch  vorwiegen, 
während  in  Licht  und  Farbe  und  im  tiefen  Ausdruck  der  fast 
überzarten  seelischen  Empfindungen  der  junge  Meister  schon 
ganz  neue,  durchaus  persönliche  Töne  anschlägt.  Die  feine 
Ahendstimmung  erhöht  den  Eindruck  des  Schmerzes,  den  alle 
Personen  empfinden.  Wir  finden  hier  noch  das  für  Correggios 
frühe  Werke  so  charakteristische  Gelb,  aber  schon  in  wärmerer 
Tinte,  daneben  grünlich-blaue,  violette  und  orangefarbene  Töne. 

107.  lOS.  Raffael:  Der  Parnass.  Auf  einem  Hügel  sitzt  Apoll 
musizierend  im  Kreise  seiner  Musen.  Links  redet  in  dichte- 
rischer Inspiration  Homer.  Ein  Knabe  zeichnet  die  Worte  auf. 
Hinter  ihm  Dante  und  der  Führer  Virgil.  ln  der  Ecke  unten 
eine  sitzende  Frau,  die  sich  durch  die  Schrift  auf  ihrer  Rolle 
als  Sappho  zu  erkennen  giebt.  Ein  paar  lorbeergekrönte  Kol- 
legen, unter  denen  man  Petrarca  finden  will,  führen  unter  sich 
ein  Gespräch:  der  jüngste  weist  aufwärts  nach  Homer.  Gegen- 
über in  der  andern  Ecke  eine  namenlose  männliche  Parallel- 
figur zu  Sappho;  lebhaft  nach  vorn  weisend,  scheint  der  Alte 
etwas  Ungewöhnliches  zu  erzählen,  was  den  jugendlichen  Hörer 
vor  ihm  zu  einer  Geherde  des  Erstaunens  zwingt.  Nachdenklich 
steht  ein  Dritter  dabei,  den  F’inger  auf  dem  Mund.  Es  ist  nicht 
möglich,  die  Männer  bestimmt  zu  benennen.  Dagegen  darf 
man  bei  dem  auswärtsblickenden  Kopf  (über  dem  Erstaunenden), 
der  offenbar  ein  Porträtkopf  ist,  der  alten  Tradition  glauben, 
es  sei  hier  Sannazzaro  (geb.  iqSS)  dargestellt,  da  die  Züge  mit 
denen  seiner  Grabbüste  in  Neapel  wohl  zu  vereinigen  sind. 
Andere  Porträts  sind  in  dem  Bilde  nicht  zu  suchen.  — Ent- 
scheidend für  die  Komposition  war  das  von  unten  einschneidende 
Fenster.  Raffael  begegnete  ihm  mit  dem  Motiv  des  Hügels. 
Um  den  zentralen  Apoll  gruppiert  sich  die  obere,  langhin- 
gezogene Gesellschaft  so,  dass  Homer  und  die  Rückfigur  einer 
stattlichen  Muse  die  Eckpfeiler  bilden.  Von  den  Vordergrund- 
gruppen ist  die  linke  isoliert,  die  rechte  mit  der  Hauptgruppe 
in  Verbindung  gesetzt.  Und  zu  dieser  Differenzierung  der 
zwei  Seiten  kommt  noch  eine  leise  Diagonalbewegung,  die 
durch  die  Bäume  markiert  ist.  Die  Vorstellung  wird  rechts 
über  den  Hügel  hinweg  in  die  Tiefe  geleitet.  — Der  Wert  des 
Bildes  beruht  mehr  auf  dem  Rhythmus  des  Ganzen  als  auf 
der  Bildung  des  Einzelnen,  wo  es  an  gezierten  Bewegungsmotiven 
nicht  fehlt  und  die  meisten  Köpfe  etwas  leer  geblieben  sind. 

109.  Murillo:  Rastende  Knaben.  Der  Maler  stark  erregter 
Devotionsbilder  erscheint  uns  hier  von  einer  ganz  neuen  Seite; 
ihm,  ,,der  Hunderten  von  Kindern  Engelrollen  beizubringen 
hatte,  war  es  eine  Erholung,  ein  Kontrastbedüi  fnis,  sie  gelegent- 
lich in  ihrem  häuslichen  Werktagsröckchen  zu  zeigen“.  Auf 


grossen  Steinen  am  Fusse  einer  Ruine,  die  die  Mittagssonne 
übergoldet,  haben  die  „wegesmüden  Knaben  des  Landvolks“ 
Rast  gemacht,  leichtfertiger  Beschäftigung  nicht  abhold.  Das 
Erblaster  des  Südländers,  das  Spiel,  lässt  die  beiden  älteren 
bald  ihre  Umgebung  völlig  vergessen,  während  der  jüngere 
Gefährte,  mit  dem  Kopf  eines  Cherub,  kauend  daneben  steht, 
den  träumerischen  Blick  in  die  Ferne  gerichtet.  Der  ruppige 
Hund,  der  mit  den  Augen  den  Essenden  gleichsam  verschlingt, 
der  umgestürzte  Krug  und  der  Korb  mit  Früchten,  auf  den 
jeder  Stillleben-Maler  stolz  sein  könnte,  vervollständigen  dies 
anziehende,  in  seiner  Natürlichkeit  so  vollkommene  Bild. 

110.  Athena-Schale.  Unter  den  zahlreichen  silbernen  Prunk- 
gefässen  des  kostbaren  Schatzes,  der  am  17.  Okt.  1868  am 
Galgenberge  bei  Hildesheim  gefunden  wurde,  nimmt  die  Athena- 
Schale  als  das  künstlerisch  vollendetste  und  am  reichsten 
dekorierte  Stück  die  erste  Stelle  ein.  Die  Schale  ist  ein  Meister- 
werk antiker  Guss-  und  Tieib-Technik.  Der  eigentliche  Körper 
des  Gefässes,  auf  das  feinste  mit  Pflanzenornamenten  verziert 
— aussen  wachsen  lanzettförmige  Blätter  vom  Fuss  bis  zum 
Rand  auf,  im  Inneren  zieht  sich  ein  breites  Band  von  Palmetten- 
ranken um  die  Mündung  hin  — , ist  durch  Guss  in  starkem 
Silber  hergestellt  und  auf  das  sorgfältigste  ciseliert.  Den  eigent- 
lichen künstlerischen  Schmuck  bildet  eine  dünne,  den  ganzen 
Innenraum  bis  zu  dem  Palmettenbande  ausfüllende  Silberplatte 
mit  dem  Bilde  einer  nach  dem  Siege  ruhenden  Athena  im 
Watfenschmuck.  Diese  F'igur  ist  in  hohem  Relief  frei  aus  der 
Fläche  herausgetrieben.  Die  Wirkung  des  Gesamtbildes  in 
seiner  glänzenden,  festlichen  Pracht  ist  durch  den  Zusatz  reich- 
licher Vergoldung  an  allen  Teilen  noch  gesteigert.  An  der 
Figur  der  Athena  tritt  der  Körper  in  zartem  Silberton  aus  dem 
strahlenden  Gold  der  Gewänder  und  Waffen  hell  heraus.  Fuss 
und  Henkel  sind  besonders  gearbeitet  und  angesetzt.  Die  jetzigen 
Henkel  sind  schon  in  antiker  Zeit  als  Ersatz  für  die  ursprüng- 
lichen, wahrscheinlich  anders  gestalteten  Henkel  angefügt.  Die 
Schale  ist  nämlich  älter  als  die  meisten  übrigen  Gefässe  des 
Schatzes,  die  zum  grösseren  Teil  in  römischen  Werkstätten 
gefertigte  Arbeiten  der  Augusteischen  Zeit  sind.  Sie  ist  das 
Werk  eines  griechischen  Künstlers  und  gehört,  ihrem  Stil  nach 
den  pergamenischen  Bildwerken  am  nächsten  verwandt,  der 
hellenistischen  Epoche  an.  Der  erste  Besitzer  des  Schatzes,  ein 
vornehmer  Römer  zu  Augustus’  Zeit,  wird  sie  als  besonders 
kostbares  Stück  vielleicht  im  Kunsthandel  erworben  haben. 

111.  Gainsborough : Die  Tränke.  Was  Reynolds  in  einem 

Toaste  auf  seinen  grossen  Nebenbuhler  als  Porträtist  der  vor- 
nehmen Welt  Londons  ausrief:  er  wäre  der  grösste  Land- 

schafter seiner  Zeit  — gilt  der  modernen  Anschauungsweise 
fast  als  Axiom.  Man  pflegt  ihn  als  den  malerischen  Vertreter 
jener  innigen  Naturliebe  im  18.  Jahrhundert  aufzufassen,  deren 
litterarische  Propheten  Rousseau  und  Thomson  sind.  Gains- 
borough, der  gesuchte  Porträtist,  malte  seine  Landschaften, 
die  in  seinem  Atelier  bis  zur  Decke  aufgestapelt  waren,  weil 
er  so  musste  — und  er  malte  sie,  wie  er  musste,  ohne  wesent- 
liche Zurechtstutzung,  ohne  heroischen  oder  idyllischen  Aufputz. 
Seine  koloristische  Behandlung  hat  Reynolds  mit  Worten  ge- 
schildert, die  fast  wie  ein  modernes  Künstlerprogramm  klingen: 
,,Die  Flüchtigkeit,  welche  wir  an  seinen  besten  Arbeiten  be- 
merken, darf  nicht  immer  als  Nachlässigkeit  gelten.  Wie  sie 
oberflächlichen  Beobachtern  auch  erscheinen  möge,  Maler 
wissen  sehr  wohl,  dass  stetige  Aufmerksamkeit  auf  die  all- 
gemeine Wirkung  mehr  Zeit  in  Anspruch  nimmt  und  dem 
Geist  mehr  Arbeit  kostet  als  jede  Art  feinen  Ausarbeitens  und 
Glättens  ohne  diese  Aufmerksamkeit.  Seine  Behandlung,  seine 
Art,  die  Farben  aufzulegen,  oder  mit  anderen  Worten,  die 
Methoden,  deren  er  sich  bediente,  um  Wirkung  hervorzubringen, 
hatten  sehr  den  Anschein  der  Arbeit  eines  Künstlers,  welcher 
nie  von  Anderen  das  der  Kunst  eigene,  gewöhnliche,  regel- 
mässige Verfahren  gelernt  hat,  aber  der  als  Mann  von  starkem 
Anschauungsvermögen  sich  einen  eigenen  Weg  herausLmd, 
der  ihn  zum  Ziele  führte.“ 

112.  Begas:  Menzel.  Das  Werk  wurde  schon  1876  erworben, 
doch  ist  das  Porträt  heute  noch  frappant  ähnlich.  Der 
Maler,  etwa  im  60.  Lebensjahre,  ist  dargestellt  als  der  un- 
erbittliche Beobachter.  Ernst,  fast  verdrossen  geht  der  Blick 
in  die  Ferne.  Die  linke  Hand  mit  dem  Zeigefinger  sieht  aus, 
als  ob  sie  demnächst  etwas  demonstrieren  wolle.  Im  übrigen 
ist  dann  auch  nicht  versäumt,  anzudeuten,  dass  die  Figur  des 
Künstlers  weit  kleiner  ist  als  Mittelmass.  Der  rauhe  Stoff  des 
Hausrockes  bildet  einen  wirkungsvollen  Kontrast  zu  den  glätteren 
Formen  des  Gesichts,  in  die  vom  Bildhauer  nur  wenige,  aber 
scharfe  und  fein  berechnete  Züge  eingegrahen  worden  sind. 

113.  Rubens:  Helene  Fourment.  Im  Dezember  i63o  heiratete 
Rubens  seine  zweite  Frau,  Helene  Fourment.  Das  blühende 
Mädchen,  das  erst  16  Jahre  alt  war,  wurde  fortan  dem  Maler, 
dessen  Jahre  mehr  als  das  Dreifache  betrugen,  zum  Mittelpunkt 
seiner  Kunst.  Immer  wieder  hat  er  sie  gemalt,  und  ihre  lebens- 
fiohen  Züge  mit  der  rosigen  Farbe  und  dem  blonden  Haar 
mischen  sich  in  die  der  Göttinnen  und  Heiligen  seiner  Gemälde. 
Besass  die  junge  Frau  selbst  den  Geschmack,  den  ihre  stets 
wechselnden  Toiletten  verraten,  oder  war  der  Gatte  es,  dessen 
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Sinnen  darauf  gerichtet  war,  für  ihre  frische  Schönheit  sorg- 
fältig die  wirkungsvollste  Kleidung  auszudenken?  Die  Porträts 
sind  zugleich  Muster  geschmackvoller  Tracht.  Auf  dem  Peters- 
burger Bild  haben  wir  die  ganze  Gestalt  vor  uns,  wie  im  leichten 
Schreiten  begriffen.  Sie  gewinnt  an  Grösse  des  Eindrucks  da- 
durch, dass  sie  so  hoch  über  uns  zu  stehen  scheint,  denn  fast 
der  ganze  Hintergrund  ist  dicht  bewölkter  Himmel,  und  der 
Horizont  liegt  nicht  viel  höher  als  ihre  Füsse. 

114.  Rembrandt:  Hendrickje  Stoffels.  Das  Bild  ist  als  ein 
deutliches  Beispiel  einer  bei  Rembrandt  in  seiner  späten  Zeit 
beliebten  Ausdrucksweise  anzusehen,  satte,  rote  und  gelbe  Töne 
neben  wenigen  grünen  Pinselstrichen  zu  einem  aufs  höchste 
gesteigerten  Leuchteffekt  zu  verbinden.  Da  die  sympathische 
jugendliche  Erscheinung  auf  seinen  Bildern  aus  den  fünfziger 
und  sechziger  Jahren  mehrmals  hervortritt,  von  noch  jüngerem 
Aussehen  auf  einem  köstlichen  Gemälde  des  Louvre,  als  nackte 
Gestalt  in  der  Sammlung  La  Gaze  im  Louvre  und  als  badendes 
Mädchen  in  der  Londoner  Nationalgalerie,  liegt  die  Vermutung 
nahe,  in  ihr  die  Wirtschafterin  und  die  allerdings  nicht  legitime 
zweite  Gattin  Rembrandts,  Hendrickje  Stoffels  zu  suchen,  die 
ihm  in  dem  späten  sorgenvollen  Teil  seines  Lebens  eine  treue 
Lebensgefährtin  blieb.  Das  Bild  wird  „nach  den  energischen 
roten  und  gelben  Tönen,  nach  den  schwärzlichen  Schatten,  der 
breiten  schon  ziemlich  trockenen  Pinselführung  und  der  ausser- 
ordentlich plastischen  Wirkung“,  den  sechziger  Jahren  eher  als 
den  fünfziger  zuerteilt. 

115.  Lippi;  Madonna.  Von  dem  vielgerühmten  Erzählertalent 
der  Florentiner  Quattrocentisten  legt  das  Rundbild  ein  hervor- 
ragendes Zeugnis  ab.  Alles  ist  mit  schlichter  Treue  in  die 
volkstümliche  Sphäre  kleinbürgerlicher  Alltäglichkeit  gerückt; 
eine  junge  nachdenkliche  Mutter  mit  ihrem  pausbäckigen  Kinde, 
das  an  einer  Granate  nascht;  dazu  im  Hintergründe  eine  Wohn- 
stube und  die  Begegnung  zweier  Ehegatten  auf  der  Stiege  unter 
dem  Hausthor.  Nur  die  Heiligenscheine  führen  auf  die  dog- 
matische Deutung,  dass  hier  „eine  gewisse  Geschichte  aus  dem 
Leben  der  hl.  Jungfrau“  dargestellt  ist.  Wenige  Bilder  des 
Mönches  sind  von  so  ausgeglichener  Schönheit,  scheinbar  so 
mühelos  aus  einem  Gusse.  Und  doch  ist  auch  dies  Werk  ein 
Produkt  unstäter  Laune  wie  alles,  was  Fra  Filippo  in  Angriff' 
genommen  hat.  Es  hat  1452  die  Uebersiedelung  des  Mönches 
nach  Prato  mitgemacht  und  wäre,  ohne  das  energische  Ein- 
schreiten seines  Bestellers,  vielleicht  einem  Ateliergehilfen 
schliesslich  zu  handwerkmässiger  Vollendung  anheimgefallen. 
Statt  dessen  hat  der  Frate  es  eigenhändig  beenden  müssen  und 
hat  mit  ihm  sein  vielleicht  schönstes  Tafelbild  hinterlassen. 

116.  117.  Raffael:  Die  Vertreibung  des  Heliodor.  Der 

syrische  Feldherr  Heliodor  war  nach  Jerusalem  gekommen, 
um  das  Geld  der  Witwen  und  Waisen  aus  dem  Tempel  zu 
rauben.  Vergebens  beschwor  ihn  der  Hohepriester,  von  seinem 
Vorhaben  abzustehen,  vergebens  jammerten  die  Weiber  und 
Kinder,  die  um  ihr  Gut  kommen  sollten:  Der  Gewaltthäter 

erbrach  die  Schatzkammer.  In  diesem  Moment  aber  erschien 
ein  himmlischer  Reiter,  der  ihn  zu  Boden  warf,  und  zwei 
Jünglinge  schlugen  mit  Ruten  auf  ihn  ein,  so  dass  er  wie  tot 
an  der  Stelle  liegen  blieb.  — Raffael  hat  das  Ereignis  über- 
zeugend zur  Darstellung  gebracht.  Er  sammelt  die  zerstreuten 
Züge  der  Geschichte,  so  dass  man  nebeneinander  sieht,  wie 
das  Volk  jammert  und  der  Priester  betet,  indessen  das 
Wunder  schon  eingetreten  ist  und  auch  bereits  seinen  ersten 
Reflex  in  der  Gruppe  der  Frauen  findet.  Es  war  ein  kühner 
und  glücklicher  Gedanke,  die  Scene  der  himmlischen  Rächer 
ganz  an  den  Rand  hinaus  zu  schieben  und  die  Mitte  leer  zu 
lassen.  Die  Plötzlichkeit  des  Vorganges  wird  dadurch  erst 
eindrücklich.  Das  Herbeistürmen  der  Jünglinge  wirkt  mit  pracht- 
voller Wucht.  Der  gestürzte  Heliodor  ist  im  Bewegungsmotiv 
besonders  interessant  und  an  sich  eine  nicht  unedle  Bildung. 
Das  Gegenstück  im  Bilde  ist  die  Gruppe  des  Papstes,  der  sach- 
lich nicht  zugehörig,  doch  in  seiner  Ruhe  einen  erwünschten 
Kontrast  abgiebt.  Er  trägt  die  Züge  Julius  11.,  und  man  muss 
annehmen,  es  sei  dessen  besonderer  Wille  gewesen,  auf  dem 
Bilde  mit  zu  figurieren.  Unter  den  übrigen  Porträtgestalten  ist 
uns  namentlich  der  vordere  Sänftenträger  wichtig,  der  Kupfer- 
stecher Marc  Anton.  — Das  Fresko  ist  datiert  1514. 

IIS.  Relief  einer  Säule  vom  Artemistempel  in  Ephesos. 
Eine  Frau  legt  sich  den  Mantel  um  und  scheint  willig,  ihren 
Geleitern,  Hermes  und  einem  geflügelten  Genius,  der  ein  Schwert 
an  der  Hüfte  trägt,  zu  folgen.  Wohin  der  Zug  geht,  können 
wir  nicht  sagen,  denn  es  ist  bisher  nicht  gelungen,  eine  über- 
zeugende Deutung  dieses  schönen  und  stimmungsvollen  Bildes 
zu  finden,  das  sich  rechts  und  links  in  anderen,  nur  zum  Teil 
erhaltenen  Figuren  fortsetzt.  Es  zieht  sich  um  das  Rund  einer 
Säule  hin,  über  dem  Relief  stieg  der  kannellierte  Schaft  der 
Säule  auf.  Der  Artemistempel  von  Ephesos,  der  diese  unge- 
wöhnliche Ausstattung  reliefgeschmückter  Marmorsäulen  hatte, 
ist  nach  dem  Brande  des  alten  Heiligtums  im  Jahre  356  v.  Chr. 
mit  ungeheurem  Aufwand  neu  gebaut.  Er  gehört  zu  den  grossen, 
in  ionischem  Stil  ausgeführten  Bauten,  mit  denen  die  klein- 
asiatischen Städte  um  die  Mitte  des  vierten  Jahrhunderts  wett- 
eiferten und  an  deren  Herstellung  neben  den  ersten  Architekten 


der  Zeit  auch  die  berühmtesten  griechischen  Bildhauer  beteiligt 
waren.  So  haben  die  Künstler  Timotheos,  Leochares,  Skopas 
und  Bryaxis  an  dem  Mausoleum  von  Halikarnass  (vgl.  Bd.  III, 
Taf.  3o)  mitgearbeitet,  und  mit  dem  Bildwerk  dieses  Gebäudes 
sind  die  erhaltenen  Bruchstücke  der  Säulen  des  Ephesischen 
Tempels  im  Stil  verwandt,  deren  eine,  alter  Ueberlieferung  zu- 
folge, von  Skopas  gefertigt  sein  sollte. 

119.  Uhde:  Die  Anbetung  der  'Weisen.  Die  duftigen  Ge- 
schichten aus  der  Kindheit  Christi  hat  sich  Uhde  immer  von  neuem 
wieder  zum  Vorwurf  genommen.  Berühmt  ist  das  dreiteilige  Bild 
der  Anbetung  der  Hirten,  längst  bekannt  auch  der  Gang  nach 
Betlehem,  die  Verkündigung  bei  den  Hirten.  Der  Künstler,  der 
das  Poetische  und  das  Malerische  in  der  bescheidensten  mensch- 
lichen Umgebung  findet,  hat  seine  besondere  Freude,  auch  das 
Himmlische  in  dieser  irdischen  Hülle  darzustellen.  Die  Anbetung 
der  Könige  ist  eines  der  späteren  Bilder,  sie  erschien  erst  i8q5 
auf  der  Münchener  Ausstellung.  Alle  Mittel,  welche  die  frühere 
Kunst  einst  verwendet  hatte,  um  den  ganzen  Vorgang  über  das 
Gewöhnliche  hinauszuheben,  sind  hier  wie  immer  von  Uhde 
bei  Seite  gelassen.  Dagegen  verwendet  er  Zufälle  des  täglichen 
Lebens,  um  der  Darstellung  doch  den  Charakter  einer  geheiligten 
Begebenheit  zu  verleihen.  Der  Lichtstrahl,  der  in  den  Stall  fällt, 
versieht  den  Dienst  jener  seltenen  Himmelserscheinung,  die  sonst 
über  der  Scene  erscheint.  Statt  des  Heiligenscheines  erhält  die 
Mutter  ein  Gesicht,  das  in  dem  realistisch  wiedergegebenen 
Gemach  wie  eine  Erscheinung  aus  einer  besseren  Welt  wirkt, 
und  ein  Reflexlicht  muss  diese  Feinheit  noch  besonders  ver- 
klären. Die  drei  Könige  sind  lediglich  als  vornehme  Leute  aus 
Landen  fremder  Gesittung  charakterisiert.  Das  Phantastische, 
das  die  Begebenheit  in  manchem  Bilde  älterer  Zeiten  gewinnt, 
fehlt  hier.  Dafür  zeichnet  sich  die  Schöpfung  durch  ihre  liebens- 
würdige Naivität  auch  unter  den  Werken  Uhdes  aus. 

120.  Das  Haupt  Johannes  des  Täufers,  von  einem  Adler 
gehalten.  Grösstmögliche  Naturwahrheit  zu  erreichen,  ist  seit 
dem  Ausgang  des  Mittelalters  das  Ziel  spanischer  Kunst.  Für 
die  Plastik  fand  man  im  Holz  das  geeignetste  Material;  die 
Malerei  kommt  ihr  zur  Hilfe,  und  bei  der  vollendetesten  Technik 
wird  kein  Mittel  verschmäht,  um  den  Schein  der  Wirklichkeit 
noch  zu  steigern.  Aber  diese  pathetischen  Leidensgruppen  und 
Heiligengestalten,  welche  zu  leben  scheinen,  haben  nichts  von 
jener  süsslichen  Sinnlichkeit,  die  uns  die  meisten  Kunstwerke 
der  Italiener  dieser  Periode  so  unerträglich  macht;  die  Kraft 
echt  religiösen  Empfindens  und  ein  gewisses  Masshalten  bei  aller 
Steigerung,  ein  wahres  Stilgefühl  bringt  uns  Modernen  diese 
Arbeiten  besonders  nahe.  Alle  diese  Vorzüge  sind  in  dem 
Johanneskopf  vereinigt,  dessen  Urheber  wir  aus  mehr  als  einem 
Grunde  im  Kreise  des  Jose  de  Mora  werden  suchen  müssen. 
Selten  ist  christliches  Leiden  so  ergreifend  dargestellt;  während 
auf  dem  im  Schrecken  des  Todes  grauenvoll  aufgerissenen  Mund 
das  Auge  nicht  ohne  Bangen  ruht,  scheint  über  dem  oberen 
Teil  des  Gesichtes  milde  Verklärung,  göttlicher  Friede  aus- 
gegossen. Die  langen  Haare,  welche  der  Angstschweiss  des 
Todes  in  Strähnen  zusammengeklebt,  breiten  sich  gleich  einer 
Aureole,  schlicht  und  ergreifend,  nach  allen  Seiten  aus.  Der 
Adler,  das  Symbol  des  Evangelisten  Johannes,  als  Träger  der 
Schüssel,  auf  der  das  Haupt  des  Täufers  ruht,  mag  wohl  für 
den  in  dogmatischen  Spekulationen  wohlgeübten  Spanier  dieser 
Zeit  eine  besondere  mystische  Bedeutung  gehabt  haben. 

121.  Der  Meister  des  Todes  Mariä:  Selbstbildnis.  Der 
in  Antwerpen,  in  Köln  und  vielleicht  in  Genua  zwischen  i5o5 
und  i525  etwa  thätige  Meister,  der  seinen  kunsthistorischen 
Namen  von  zwei  Darstellungen  des  Marientodes  (jetzt  in  dem 
Museum  zu  Köln  und  in  der  Pinakothek  in  München)  erhalten 
hat,  ist  eine  klar  erkannte  und  hervorragende  Persönlichkeit, 
wenngleich  es  der  Forschung  noch  nicht  gelungen  ist,  seinen 
wahren  Namen  mit  voller  Sicherheit  festzustellen.  Unser  Bildnis, 
ein  feines  Beispiel  seiner  Porträtierkunst,  wird  mit  guten  Gründen 
für  ein  Selbstbildnis  gehalten.  Ein  Mann  mit  denselben  Zügen 
kommt  als  Zuschauer  im  Hintergründe  der  beiden  Anbetungen 
der  Könige,  die  die  Dresdener  Galerie  besitzt,  vor.  Hier,  wie 
bei  unserem  Porträt  lassen  Blick  und  Auffassung  schon  das 
Eigenbildnis  vermuten.  Vielleicht  ist  der  fruchtbare,  zart 
empfindende  und  von  den  Zeitgenossen  anscheinend  besonders 
hoch  geschätzte  Meister  identisch  mit  dem  älteren  Joos  van  Cleve, 
wie  kürzlich  mit  vieler  Gefälligkeit  vorgetragen  worden  ist. 

122.  Rubens:  Christus  bei  Simon  dem  Pharisäer.  Das 
Bild  gehört  in  die  Zeit  des  Zusammenarbeitens  von  Rubens  und 
Van  Dyck,  also  ungefähr  in  die  Jahre  1618  bis  1620.  An  den 
jüngeren  Meister  erinnert  besonders  der  intensive  Ausdruck  der 
Augen.  Auch  die  Porträtstudie  zum  entferntesten  Apostel  rechts, 
die  sich  in  der  Berliner  Gemäldegalerie  (No.  798  F)  befindet, 
könnte  man  fast  für  einen  Van  Dyck  halten.  Das  Hauptinteresse 
liegt  in  der  Verschiedenheit  des  Empfindungsausdruckes,  den 
der  Vorgang  auf  den  Gesichtern  der  Gäste  zu  beiden  Seiten  des 
Tisches  hervorruft.  Ein  deutlich  beabsichtigter  Gegensatz  liegt 
in  der  Abwandlung  der  Kopftypen  von  Christus  an,  der  ganz 
auf  Rubens  klassischen  Studien  beruht,  bis  zum  durchaus  un- 
klassischen Gesicht  des  Pharisäers  in  der  Mitte,  während  vorne 
die  höchste  Leidenschaft  der  gesammelten  Ruhe  gegenüber  sitzt. 
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Das  Bild  ist  ,,tief  und  leuchtend  in  der  prächtigen  Färbung  und 
von  einem  für  den  Künstler  seltenen  Helldunkel“.  Es  stammt 
aus  Spanien  aus  der  Kathedrale  von  Malaga.  Ein  in  der  Kompo- 
sition fast  identisches  Bild,  aber  ohne  die  geistige  Belebung,  ist 
\on  seinem  Lehrer  Otto  Vaenius  nachgewiesen. 

123.  Rubens:  Die  Löwenjagd.  Wie  Rubens  selbst  in  einem 
Brief  vom  Jahre  1618  schreibt,  in  dem  er  eine  Wiederholung 
des  Bildes  anbietet,  war  das  Münchener  Gemälde  für  den  Kur- 
fürsten Maximilian  von  Bayern  gemalt.  Zugleich  geht  aus  dieser 
Erwähnung  hervor,  dass  es  in  das  erste  Jahrzehnt  nach  Rubens 
Rückkehr  aus  Italien  fällt.  Auch  haben  wir  wohl  den  Keim 
zum  Vorwurf  und  zur  Kompostion  noch  in  Italien  zu  suchen, 
in  der  Reitergruppe  auf  dem  Schlachtkarton  Lionardo  da  Vincis, 
die  Rubens,  wie  uns  eine  Zeichnung  im  Louvre  beweist,  sorgfältig 
kopierte.  Die  Kampfeswut  in  der  Schöpfung  Lionardos  wird 
durch  die  Motive,  welche  die  reissenden  Tiere  hineinbringen, 
durch  Rubens  sensationell  gesteigert,  der  Moment  der  höchsten 
Erregung  wird  gewählt,  wo  Löwe  und  Jäger  dem  Kampfe  zu- 
gleich erliegen.  Zu  Gunsten  des  Scheines  und  des  Stiles  der 
Linien  läuft  manche  Unwahrscheinlichkeit  mit  unter.  Von  der 
kompakten  Mitte  aus  löst  sich  der  zunächst  verblüfl'ende  Knäuel 
nach  den  Seiten  hin  in  einer  loseren  Komposition  auf. 

124.  Pisanello:  Sanct  Eustachius.  Das  Abenteuer  des  heiligen 

Eustachius,  dem  mitten  im  Gejaide  ein  grosser  Edelhirsch  mit 
dem  Kruzifixus  im  Gehörn  mahnend  entgegentrat,  ist  ganz  zum 
romantischen  Märchen  geworden.  Die  nach  der  unbeholfenen 
Weise  der  älteren  Malerei  noch  übereinandergebaute  Landschaft  lässt 
keinen  Horizont,  keinen  Streif  Himmelsbläue  offen:  ganz  mit 
seiner  grünen  Finsternis  umfängt  der  Wald  Jäger,  Meute  und 
Wild.  Mit  staunend  erhobener  Rechte  starrt  der  jugendliche 
Reiter  zu  dem  Hirsch  mit  der  heiligen  Zier  im  Geweih  hinüber. 
Die  V'orderfüsse  fest  aufgestemmt,  beginnt  das  scheuende  Pferd 
ein  ängstliches  Getrappel  mit  den  Hinterbeinen,  dass  das  gold- 
beschlagene Geschirr  an  einander  klappert.  Auch  die  Meute 
stutzt,  lässt  die  Rute  hängen,  fletscht  die  Zähne  gegen  das  Edel- 
wild und  wendet  sich  fragend  nach  dem  Jäger  um.  Im  Vorder- 
und  Hintergrund  aber  nimmt  das  Gejage,  nimmt  das  stille  Wald- 
leben seinen  ungestörten  P’ortgang.  Hier  ist  ein  Windhund 
einem  aufgescheuchten  Hasen  dicht  auf  die  Fersen,  dort, 
wo  gewundenen  Laufes  der  Quell  durch  den  Waldesdämmer 
rauscht,  trinken  Hirsche  und  klettert  ein  Zottelbär.  Wilde  Enten 
tummeln  sich  auf  dem  Wasser,  hochbeinige  Reiher  stehen  im 
seichten  Gewässer;  in  den  Bäumen  fliegen  und  singen  die  ^'ögel. 
Das  alles  ist  keck  über  die  Tafel  verteilt  mit  einem  wunderbaren 
Gefühl  für  das  dekorativ  Farbige.  Pikant  stehen  die  hellen 

Flecken  im  Dunkel.  Meisterlich  ist  die  Stimmung,  der  Zauber 
des  Waldes,  festgehalten.  Der  noch  leicht  gotisierende  Christus, 
das  Kostüm  des  Jägers  und  der  Mangel  an  räumlicher  Wahrheit 
setzen  das  Gemälde  deutlich  in  die  erste  Hälfte  des  Quattro- 
cents.  Das  zierlich  gerollte  Schriftband  am  unteren  Bildrand 
ist  leer,  aber  der  Maler  überall  so  kenntlich,  dass  man  es  nur 
der  poetischen  Schilderung  des  Waldinneren  ztischreiben  darf, 
wenn  das  Bild  lange  den  Namen  Dürer  getragen  hat. 

125.  Goujon:  Diana.  Die  schönste  freistehende  Gruppe,  die 

die  französische  Renaissanceplastik  hervorgebracht,  erhob  sich 
ursprünglich  im  Schloss  zu  Anet  im  Schlosshof  auf  einem  hohen 
reichgegliederten  Unterbau,  umgeben  von  bronzenen  Jagd- 
hunden, mitten  in  einem  Wasserbecken,  als  Brunnengruppe 
komponiert,  als  Gegenstück  zu  einer  stehenden  marntornen 
Nymphe.  Anklänge  an  diese  Bestimmung  zeigen  noch  jetzt 
Form  und  Dekoration  des  Untersatzes:  die  grosse  Vase  mit 

\'oluten  an  der  Seite,  geschmückt  mit  dem  doppelten  D,  dem 
Monogramm  der  Diana  von  Poitiers,  der  Schlossherrin,  und  mit 
Krabben  und  Krebsen  als  Wasserbewohnern.  Die  Deckplatte, 
die  wie  ein  kostbarer  Deckel  jene  Brunnenvase  abschliesst,  trägt 
die  schlanke  Gestalt  der  Diana,  die  in  ungezwungener  Grazie 
sich  leicht  an  den  Rücken  des  mächtigen  Achtzehnenders  an- 
lehnt; ihre  beiden  Hunde,  Procion  und  Svrius,  umspielen  sie 
schmeichelnd.  Es  ist  das  erste  Mal,  dass  dieser  neue  weibliche 
Schonheitstypus  sieghaft  in  der  französischen  Skulptur  auitritt: 
er  verschwindet  seitdem  nicht  wieder  vollständig.  Durch  den 
Ehrenplatz,  den  unsere  Gruppe  im  Louvre  in  der  Salle  Goujon 
einnimmt,  ist  die  Diana  zu  einer  Art  Verkörperung  des  ganzen 
plastischen  Könnens  der  französischen  Renaissance  geworden. 

126.  Goujon:  Brunnenreliefs.  Für  den  feierlichen  Einzug 
Heinrichs  11.  in  Paris  hatte  Goujon  zusammen  mit  Pierre  Lescot 
volle  zwei  Jahre,  1547  bis  1549,  gearbeitet  an  einer  Loggia,  die, 
an  einer  Strassenecke  errichtet,  nur  einen  Teil  der  grossartigen 
Dekoration  der  Feststrasse  bilden  sollte.  Eine  wunderliche 
Mischung  der  Idee  eines  an  eine  Wandfiäche  gelehnten 
1 riumphbogens  verbunden  mit  einem  Palastbalkon  und  einer 
sinnreichen  Wasserkunst.  Die  ursprüngliche  Anlage  ist  heute 
ganz  zerstört,  seit  am  Ende  des  18.  Jahrhunderts  aus  der  reiz- 
vollen Flächenverzierung  ein  prätentiöser  freistehender  Brunnen 
gemacht  worden  ist.  — Der  Bildhauer  hatte  seine  W''erke  den 
(juelinymphen  geweiht:  Fontium  nymphis.  Der  ganze  plastische 
Schmuck  soll  das  lebendige  Wasser  ausdrücken : die  herrlichen 
stehenden  Nymphen  lassen  aus  ihren  Armen  ununterbrochene 
Wasserstrahlen  niederträtileln  und  auf  den  langen  Reliefs  dehnen 


sich,  in  dem  unvergleichlichen  Fluss  ihrer  königlichen  Körper 
selbst  die  Wellenlinien  nachahmend,  wohlig  die  Beherrscherinnen 
der  Fluten.  Die  glänzendsten  Flachreliefs  dieser  Periode,  — 
selbst  Bernini,  der  unablässig  Krittelnde,  musste  ihnen  unein- 
geschränktes Lob  zu  teil  werden  lassen. 

127.  Pilon:  Die  drei  Grazien,  die  Urne  mit  dem  Herzen 
Heinrichs  II.  tragend.  Es  ist  Pilons  erstes  selbständiges  Werk, 
das  der  Louvre  bewahrt,  die  Gruppe,  die  Catharina  von  Medici 
zwei  Jahre  nach  dem  Tode  ihres  Gatten  i56i  bestellt  hatte. 
Der  Künstler  hatte  die  Figuren  der  Grazien  seinem  Auftrag  ge- 
mäss als  Gräces  ddcentes  dargestellt,  so  sehr  im  Gegensatz  zu 
ihrer  gewöhnlichen  Art  des  Auftretens,  dass  sie  im  couvent  des 
Cölestins,  wo  die  Gruppe  aufgestellt  war,  als  theologische 
Tugenden  gelten  konnten.  Die  vergoldete  Urne,  die  die  Figuren 
tragen,  ist  ein  Werk  des  Jean  Picart,  das  kunstvolle  Piedestal 
eine  Schöpfung  von  Dominique  Florentin.  Der  Künstler  steht  hier 
noch  am  stärksten  unter  Goujons  Einlluss,  aber  gerade  die  leise 
Befangenheit  hat  seinen  Göttinnen  einen  besonderen  Charme 
gegeben.  Seinen  klassischen  Stil  erreicht  er  dann  erst  bei  seinem 
Hauptwerk,  dem  Grabmal  Heinrichs  II.  in  St.  Denis. 

128.  Constable:  Das  Kornfeld.  Der  grosse  englische  Meister, 
der  die  Traditionen  der  guten  Landschaftsmalerei  herüber- 
zuretten  scheint  von  Hobbema  zu  den  Franzosen  unseres  Jahr- 
hunderts, ist  wie  auch  die  anderen  grossen  englischen  Maler 
ausserhalb  seines  Vaterlandes  so  gut  wie  nicht  vertreten.  Die 
Londoner  National  Gallery  bietet  eine  reiche,  wenn  auch  nicht 
vollständige  Vorstellung  von  seiner  Kunst.  Das  ,, Kornfeld“,  vom 
Jahre  1826  datiert,  gehört  der  reifen  Zeit  an,  in  der  die  Trocken- 
heit des  Jugendstils  vollständig  überwunden  ist.  Die  vergleichs- 
weise schlichte  Darstellung  hat  zwar  nicht  die  leuchtende  Färbung 
und  den  dramatischen  Zug  seiner  berühmtesten  Schöpfungen, 
leidet  aber  auch  nicht  in  der  Wirkung  an  der  Unruhe,  die  der 
stärksten  Kraftanspannung  Constables  zu  entspringen  scheint. 

129.  Mor:  Königin  Mary  (1515  — 1558).  Moro,  diesen  „zu- 
verlässigsten und  objektivsten  ßildnismaler  aller  Zeiten“,  lernt 
man  nur  in  Spanien  völlig  begreifen.  Der  Besucher  des  l’rado 
wird  immer  von  neuem  durch  das  Porträt  Marias  von  England 
gefesselt.  ,,Es  ist  ein  kaltes  eigenwilliges  Tudorgesicht,  diese 
rothaarige  Dame,  mit  der  breiten  Stirn,  den  dünnen  Lippen  und 
starken  Kiefern,  eines  durch  Vererbung  und  Schicksal  ver- 
härteten Charakters,  dem  ein  selbst  bei  Männern  seltener  Grad 
persönlichen  Muts  und  rücksichtsloser  Entschlossenheit  inne- 
wohnte.“ Aber  auch  das  durch  Tizians  Farben  verwöhnte  Auge 
kann  sich  hier  schwer  losreissen,  niemals  ist  der  fürstliche 
Purpur  mit  solcher  Vollendung  gemalt  worden.  Wollte  der 
Maler  fürstlicher  Bräute  durch  koloristische  Wirkung  und  diese 
brillante  Ausführung  von  Einzelheiten  einen  Ersatz  bieten  für  das, 
was  dem  Original  an  Schönheit  und  Anmut  versagt  war?  Er 
konnte  nicht  schmeicheln,  aber  er  hat  uns  in  diesem  historischen 
Denkmal  ein  Kunstwerk  geschaffen,  das  der  Bewunderung  aller 
Zeiten  gewiss  ist.  Das  Bild  seiner  Schwiegertochter  hat  den 
Kaiser  Karl  V.  in  die  Einsamkeit  von  San  Yuste  begleitet,  seine 
Entstehung  werden  wir  in  die  Jahre  von  i554 — 55  setzen  müssen. 

130  131.  Raffael:  Die  Messe  von  Bolsena.  Die  „Messe  von 
Bolsena“  ist  die  Geschichte  eines  ungläubigen  deutschen  Priesters, 
der  es  erleben  musste,  dass  ihm  während  des  Hochamts  die 
Hostie  unter  den  Händen  zu  bluten  anfing.  Für  die  Darstellung 
war  es  eine  Schwierigkeit,  bei  der  Kleinheit  des  Objektes  deut- 
lich zu  sein.  Schon  darum  musste  Raffael  darauf  verzichten, 
dem  überraschten  Priester  eine  lebhaftere  Bewegung  zu  geben, 
er  hatte  es  aber  überhaupt  auf  eine  andere  Wirkung  abgesehen : 
Die  Bewegung  sollte  erst  in  der  Umgebung  beginnen  und 
nach  den  äusseren  Kreisen  hin  immer  stärkere  Wellen  schlagen. 
Es  ist  eine  Meisterleistung,  wie  in  ganz  wenigen  Figuren  die 
Erregung  des  Volkes,  das  das  Wunder  mehr  ahnt  als  sieht, 
zum  Ausdruck  gebracht  ist.  In  den  Chorknaben  fängt  es  an 
mit  leisem  Wispern,  dann  kommt  ein  heftigeres  Drängen  auf 
den  Stufen,  und  in  der  Frau  ganz  unten,  die  aufgesprungen  ist, 
erreicht  die  Bewegung  den  Höhepunkt.  Den  Gegensatz  bildet 
die  andere  Seite,  die  dem  Papst  und  den  Seinen  Vorbehalten 
ist.  Der  Papst,  mit  den  Zügen  Julius  II.,  ganz  unbewegt  in  der 
rituellen  Gebetshaltung,  weiter  zurück  die  Kardinäle,  ebenfalls 
lauter  Porträtköpfe,  und  dann  die  Schweizer  mit  der  Sänfte, 
fünf  Physiognomien,  die  man  nicht  leicht  vergisst.  Ganz 
individuell,  ganz  ,, modern“  in  den  Kostümen,  ist  diese  Gruppe 
doch  von  einer  Monumentalität  höchster  Ordnung. 

132.  133.  Raffael:  Die  Befreiung  Petri.  Die  Geschichte  von 
der  Befreiung  Petri  aus  dem  Kerker  ist  in  drei  Scenen  ent- 
wickelt. In  der  Mitte  die  Erscheinung  des  Engels  im  Kerker, 
rechts  das  Hinausführen  und  links  die  Alarmierung  der  Wache, 
als  die  Flucht  ruchbar  geworden  ist.  Die  Mittelscene  hat  vor 
ähnlichen  Darstellungen  das  glückliche  Motiv  voraus,  dass  Petrus 
schlafend  gegeben  ist,  wodurch  es  möglich  wurde,  den  erhabenen 
Dulder  zu  charakterisieren.  Der  Engel  kommt  in  einer  Licht- 
glorie und  packt  ihn  an  der  Schulter.  Der  ganze  Raum  ist 
plötzlich  hell  geworden  und  auf  den  Rüstungen  der  W^ächter 
giebt  es  blitzende  Glanzlichter;  doch  ist  gerade  anderen  Kompo- 
sitionen gegenüber  zu  beachten,  wie  wenig  aufdringlich  diese 
Gepanzerten  wirken  und  wie  überhaupt  das  Kerkermässige 
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deutlich,  aber  nicht  störend  angegeben  ist.  Von  unvergleich- 
licher Schönheit  ist  die  Hinausführung,  wo  Petrus,  wie  ein 
Träumender,  ohne  den  Engel  anzusehen  und  ohne  auf  den 
Weg  zu  achten,  seinem  Führer  folgt,  und  in  glücklichstem 
Kontrast  stellt  sich  dieser  stummen  feierlichen  Scene  die  Alarm- 
scene gegenüber  mit  stark  bewegten  Figuren  und  flackerndem 
Licht.  Des  Fresko  hat  für  die  Geschichte  des  malerischen 
Stiles  noch  eine  besondere  Bedeutung.  Lichteffekte,  wie  die 
Kombination  von  Mond  und  Fackellicht,  haben  auch  in  Tafel- 
gemälden noch  keine  Analogien. 

134.  Aeschines.  Der  Redner  Aechines  hat  in  politischen 
Kämpfen,  die  sich  in  Athen  an  das  Eingreifen  des  Philipp  von 
Makedonien  in  die  griechischen  Verhältnisse  anknüpften,  während 
der  zweiten  Hälfte  des  vierten  Jahrh.  eine  bedeutende  Rolle  ge- 
spielt. Er  war  ein  Führer  der  Friedenspartei  und  der  ent- 
schiedenste Gegner  des  Demosthenes.  ln  dessen  erhaltenen 
Reden  ist  sein  Porträt  mit  den  glühendsten  Farben  des  Hasses 
gezeichnet.  Dieser  einseitigen  Schilderung  steht  eine  andere 
weniger  parteiische  zur  Seite  in  der  vorzüglichen  Statue,  von  der 
eine  wahrscheinlich  im  ersten  vorchristlichen  Jahrhundert  ge- 
fertigte Kopie  aus  der  Herkulanensischen  Villa  erhalten  ist.  Das 
Bildnis  ist  nach  aller  Wahrscheinlichkeit  noch  zu  Lebzeiten  oder 
kurz  nach  dem  Tode  des  Aechines,  jedenfalls  auf  Grund  genauer 
Kenntnis  seiner  Persönlichkeit  geschaffen,  und  der  Künstler,  der 
es  ausgeführt  hat,  hat  ohne  Zweifel  vor  allem  danach  gestrebt, 
eine  möglichst  getreue  lebenswahre  Darstellung  des  Mannes  zu 
geben,  der  allen  in  Athen  bekannt  war.  Seine  Absicht  ist  ihm 
in  hohem  Grade  gelungen.  Er  hat  Aeschines  in  der  be- 
zeichnenden Handlung  gebildet,  wie  er  als  Redner  vor  die  Ver- 
sammlung hintrat.  Völlig  ungezwungen  und  natürlich  ist  die 
Haltung.  Diese  Art  des  Auftretens,  ruhig  und  gesammelt,  wie 
der  Mantel  geordnet  um  den  Körper  genommen,  der  rechte  Arm 
in  das  Gewand  eingeschlagen  ist,  galt  als  Zeichen  feiner  attischer 
Sitte.  Aeschines  war  von  Geburt  Athener  und  er  hat  auf  seinen 
Atticismus  gehalten.  In  allem  ist  die  Statue  treu  bis  in  die 
Einzelheiten  (wie  die  Frisur  des  Bartes  und  Haupthaares)  hinein, 
und  gewiss  nicht  zum  wenigsten  in  den  individuellen,  etwas 
weichlichen,  fast  gutmütigen  Zügen  des  Gesichtes.  Durch  diese 
Natürlichkeit  unterscheidet  sich  das  Bildnis  merklich  von  der  im 
Motiv  ähnlichen  Sophoklesstatue  (Bd.  1,  Taf.  q3),  die  nicht  mit 
Recht  vielfach  als  eine  weit  hervorragendere  Leistung  der 
griechischen  Porträtkunst  gepriesen  worden  ist. 

135.  Geselschap:  Der  Krieg.  Die  Allegorie  stellt  der  Monu- 
mentalmalerei eine  besonders  hohe  und  schwere  Aufgabe:  sie 
verlangt  die  Umdichtung  eines  Begriffs  in  Anschauung  und 
Handlung.  Dieses,  auch  für  den  grossen  Meister  nicht  immer 
gefahrlose  Wagnis  ist  Geselschap  in  der  Darstellung  des  Krieges, 
der  schönsten  seiner  Zeughausfresken,  rein  und  glücklich  ge- 
lungen. Aus  mächtig  gefugtem  Quaderthor  donnert  der  Schlacht- 
wagen der  Kriegsgöttin;  an  starken  Seilen  reissen  ihn  die 
Furien  vorwärts,  Dämonen  setzen  die  schweren  Räder  in  be- 
schleunigten Schwung.  Hochaufgerichtet  mit  flammender  Wehr 
und  wehendem  Mantel,  Stärke  und  Gerechtigkeit  zur  Seite,  fährt 
Bellona  ihre  Siegesstrasse  daher.  Hinter  ihr  leuchtet  die  gelbe 
Lohe,  als  stände  die  Welt  in  Flammen.  Neben  dem  goldenen 
Wagen  sprengen  in  rasendem  Fluge  die  vier  Gewaltigen  der 
Apokalypse,  rechts  der  Krieg  und  die  Pest,  links  der  Hunger 
und  der  Tod.  Ohnmacht  und  Vernichtung  — wohin  sie  kommen. 
Dort  stürzt  das  ungerechte  Königspaar  mit  entrollender  Krone 
über  dem  Drachen  der  sieben  Todsünden  beim  ersten  Ansturm 
zusammen;  was  in  pfadlose  Felsschluchten  flüchtet,  ereilt  der 
Hunger.  Hier  hat  der  Trotz  bewafthet  sich  zum  Widerstand 
ermannt;  aber  der  Speer  des  Krieges  trifft  sicher,  und  was  er 
nicht  erreicht,  sinkt  vor  den  Giftpfeilen  der  Pest  dahin,  ln  der 
Mitte  aber  scheint  die  Triumphstrasse  der  furchtbaren  Göttin 
ins  Unermessliche  zu  führen.  Ein  wildes  dramatisches  Leben 
braust  durch  die  Komposition;  um  so  bewundernswerter  ist 
die  Herrschaft  des  Meisters  über  den  Stoff;  mit  Wenigem  ver- 
stand er  zu  wirken  und  jedem  Detail  schaffte  er  Raum,  ohne 
die  strenge  architektonische  Geschlossenheit  zu  gefährden. 

136.  Demosthenes.  Dem  Demosthenes  ist  42  Jahre  nach 
seinem  Tode,  im  Jahre  280  v.  Chr.,  eine  Statue  in  Athen  er- 
richtet worden,  die  ein  Werk  des  Künstlers  Polyeuktes  war. 
Er  war  in  diesem  Bilde  als  letzter  Freiheitskämpfer  gefeiert,  er 
war  stehend  dargestellt,  die  Finger  der  Hände  wie  in  schmerz- 
licher Resignation  ineinandergeschlossen.  So  denke  man  sich 
die  Vatikanische  Statue,  die  nach  wahrscheinlicher  Annahme 
auf  dieses  athenische  Bild  zurückgeht.  An  ihr  sind  die  Hände 
mit  der  Rolle  neu  — ein  nichtssagendes  Motiv,  in  dem  übrigens 
das  Altertum  schon  dem  modernen  Ergänzer  vorangegangen 
war,  wie  eine  vollständiger  erhaltene  Wiederholung  der  fhgur 
in  Knole  (Kent)  lehrt.  In  dem  Wesen  des  Demosthenes  ist  kaum 
eine  heitere  Seite.  Sein  Leben  war  Arbeit  und  Kampf.  Die 
leichte  Anmut  und  der  Humor  des  Attikers  gingen  ihm  ab,  der, 
wie  Aeschines  ihm  vorwarf,  kein  richtiger  Athener  war,  sondern 
durch  seine  skytische  Mutter  Barbarenblut  in  den  Adern  hatte. 
Freude  hat  er  nicht  gekannt.  Die  konnten  ihm  selbst  seine 
Siege  nicht  bringen,  sondern  nur  Befriedigung  seines  Ehrgeizes 
und  eine  Steigerung  der  Verachtung  seiner  Gegner.  So  als 


ernsten,  energischen,  in  ewigen  inneren  und  äusseren  Kämpfen 
gestählten  und  verhärteten  Mann  schildert  ihn  auch  die  Statue, 
mit  der  ganzen  Wucht  einer  auf  volle  Wirklichkeit  ausgehenden 
Kunst.  Die  realistische  Behandlung  des  von  Falten  und  Furchen 
zerrissenen  Gesichtes  erinnert  daran,  dass  Ende  des  vierten 
Jahrhunderts,  angeblich  durch  Lysistratos,  den  Bruder  des 
Lysipp,  die  Benutzung  von  Masken,  die  über  dem  Körper  ab- 
geformt waren,  für  das  Porträt  in  Aufnahme  gekommen  war. 

137.  Pollaiuolo:  David.  David  als  Sieger  ist  der  ausgesprochene 
I.iebling  der  Florentiner  Frührenaissance.  Wie  sein  fröhliches 
Heldentum  die  unter  Gottes  deutlichem  Schutze  stehende  Republik 
zu  symbolisieren  schien,  so  bot  die  jugendliche  Gestalt  den 
Künstlern  Gelegenheit,  das  wunderbar  strenge  Urbild  des  reifen- 
den Jünglings  in  schlanken,  geschmeidigen  Formen  zu  verkörpern. 
Unzählige  Male  tritt  der  siegreiche  Hirtenknabe  auf  Florentinischem 
Boden  uns  entgegen.  Pollaiuolo  stellt  ihn  in  Innern  eines  hof- 
artigen, geschlossenen  Raumes  dar,  in  der  Zeittracht  des  vor- 
nehmen Jünglings.  Ein  blaues,  golddurchwirktes  Untergewand 
mit  weissseidenen  Puffen  erscheint  an  den  Unterarmen  und 
deckt  die  Oberschenkel.  Das  hermelingefütterte  Obergewand 
aus  braunem  Sammet  schliesst  sich  eng  an  den  Oberkörper, 
fällt,  um  die  Hüften  durch  einen  Gurt  zusammengehalten,  hinten 
lang  herab,  während  seine  vorderen  Enden  aufgeschürzt  sind. 
Nur  die  nackten  Beine  mit  den  Ledergamaschen  und  den 
Sandalen  deuten  auf  den  Hirtenbuben  und  seine  niedere  Her- 
kunft. Der  Ausdruck  ist  noch  befangen,  die  Siegesfreude  verrät 
sich  mehr  in  dem  gespreizten  Stand  der  Figur  mit  dem  grotesken 
Riesenhaupt  zwischen  den  Füssen.  Die  wundervolle,  lackartig 
leuchtende  Farbe  macht  den  Hauptreiz  aus  und  diese  Farbe  ist 
Pieros  Palette  zu  eigen,  während  die  Zeichnung  alle  Merkmale 
Antonios,  des  bedeutenderen  Bruders,  aufweist. 

138. ' 139.  Raffael:  Der  Borgobrand.  Eine  Feuersbrunst  in 
dem  Stadtteil  vor  S.  Peter,  der  borgo  heisst,  war  durch  den  Papst 
Leo  IV.  gelöscht  worden,  nicht  mit  Wasser,  sondern  allein  mit 
Worten.  Die  Aufgabe,  dies  Geschehnis  bildlich  darzustellen, 
schien  für  den  Künstler  die  Aufforderung  zu  enthalten,  die 
Papstfigur  mit  ruhig-pathetischer  Gebärde  an  die  sichtbarste 
Stelle  zu  bringen  und  die  Flammen  vor  der  Besprechung  zurück- 
weichen zu  lassen.  Es  wäre  das  nicht  ausserhalb  des  Bereichs 
der  Möglichkeit  gewesen  und  für  die  Rettenden,  Rennenden, 
Flüchtenden  als  erwünschten  Kontrastfiguren  wäre  Raum  genug 
geblieben.  Allein  das  ausgeführte  Bild  giebt  die  Scene  anders. 
Der  Papst  erscheint  nur  klein,  ganz  hinten  in  der  Loggia  des 
vatikanischen  Palastes  und  kommt  als  Kompositionsfaktor  kaum 
in  Betracht.  Der  ganze  Vordergrund  aber  ist  der  Darstellung 
des  Brandes  eingeräumt,  bezw.  für  die  künstlerisch  so  dank- 
baren Motive  der  bewegten  nackten  und  halbnackten  Menschen 
in  Anspruch  genommen.  Der  sachliche  Ernst  der  Geschichte 
gegenüber  hat  hier  einen  beträchtlichen  Stoss  erlitten  und  das 
Interesse  ist  auf  die  Einzelfiguren  übergesprungen.  Diese  selbst 
gehören  allerdings  teilweise  zum  Vollendetsten,  was  aus  Raftäels 
Werkstätte  hervorgegangen  ist.  Die  Gruppe  der  Wasserträgerin 
rechts  und  die  der  fliehenden  Familie  links  ist  von  der  reifen, 
starken  Schönheit,  die  Rafläel  am  Ende  seines  Lebens  erreichte. 
Daneben  finden  sich  freilich  andere  Figuren,  die  merkwürdig 
viel  geringer  sind,  und  bei  der  lockern  Zusammenfügung  wird 
man  ohnehin  sich  gern  entschliessen,  Raffael  die  Verantwort- 
lichkeit für  dieses  Bild  abzunehnien. 

140.  Dürer:  Bildnis  eines  Mannes.  Von  der  reichen  Pro- 
duktivität, die  Dürer  i5o6  bis  iSoy  zu  Venedig  in  der  glück- 
lichsten Zeit  seines  Lebens  entwickelte,  zeugen  mehrere  Ge- 
mälde und  viele  Zeichnungen.  Der  Meister  führte  das  figuren- 
reiche Altarblatt  für  die  Kirche  der  Deutschen  aus  (jetzt  in  Prag), 
die  nun  in  Berlin  bewahrte  Madonna  mit  dem  Zeisig  (Bd.  1,  Tf.  81), 
das  in  Rom  befindliche  Bild  — Christus  unter  den  Schrift- 
gelehrten — , das  Dresdener  Kruzifix,  er  bereitete  diese  Malereien 
in  sorgfältigen  Studien  vor  und  behielt  noch  Zeit,  Bildnisse  zu 
malen.  ,,lch  habe  noch  einige  zu  porträtieren,  denen  ich  es 
zugesagt  habe“,  berichtet  er  gegen  Ende  des  Jahres  i5o6  aus 
Venedig.  Zu  den  damals  entstandenen  Bildnissen  gehören  sicher 
das  übermalte  Porträt  eines  Jünglings  in  Genua,  das  feine  Brust- 
bild eines  jungen  Mannes  in  Hampton  Court,  dem  Stil  nach  wahr- 
scheinlich das  merkwürdige  Frauenbildnis  der  Berliner  Galerie 
(Bd.  I,  Tafel  41)  und  endlich  das  hier  abgebildete,  von  iSoy 
datierte  Wiener  Porträt.  Und  sollte  auch  dieses  erst  in  Nürnberg 
nach  des  Meisters  Heimkehr  entstanden  sein,  die  Auffassung, 
die  Anordnung  und  die  Malweise  stehen  unter  den  venezianischen 
Anregungen.  Auf  der  Rückseite  ist  wunderlich  genug  die  Gestalt 
des  Geizes  abschreckend,  rasch,  mit  sicherem  Zuge  dargestellt. 
In  welchem  Bezug  zu  dem  Dargestellten?  Das  mag  ein  er- 
finderischer Hypothesenfreund  sich  ausdenken. 

141.  Brueghel:  Die  Blinden.  Das  i568  gemalte  Bild  illustriert 
die  Wahrheit,  dass  man  sich  keinem  Führer  anvertrauen  soll,  der 
selbst  im  Dunkeln  tappt,  an  dem  Beispiel  von  sechs  Blinden, 
die,  einer  dem  andern  nachtastend,  den  Weg  ins  Wasser 
nehmjen.  Die  niederländische  Malerei  des  XVI.  Jahrh.  gefiel  sich 
in  solchen  lehrhaften  Anspielungen,  selten  aber  verstand  der 
malende  Weisheitsprediger  so  viel  künstlerisches  und  seelisches 
Lebens  .'einen  ,, Sinnbildern“  einzuhauchen,  wie  es  hier  geschehen. 
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„Peter  der  Schelm“,  wie  ihn  seine  Zeitgenossen  nannten,  ver- 
leugnet zwar  nicht  seinen  Humor  im  grotesken  Aufputz  der 
stolpernden  Gesellen,  aber  der  Ausdruck  einzelner  Köpfe  steigert 
sich  bis  zu  dämonischer  Grösse  und  ist  offenbar  ernst  vor  der 
Natur  studiert.  Ebenso  trägt  der  landschaftliche  Hintergrund 
das  Gepräge  einer  entwicklungsgeschichtlich  bedeutsamen  Leistung. 
— Oelkopien  des  Bildnisses  befinden  sich  im  Museum  zu  Parma 
und  in  einer  Privatsammlung  zu  Antwerpen. 

142.  Euripides.  Der  Kopf,  dessen  Benennung  durch  die  am 
Schaft  eingemeisselte  Inschrift  „Euripides“  gesichert  ist,  hat  auf 
einem  Hermenpfeiler  aufgesessen.  Das  Bildnis  ist  aber  nicht 
ursprünglich  in  dieser  der  späteren  griechischen  und  römischen 
Zeit  besonders  geläufigen  Form  gearbeitet  worden.  Es  liegt 
vielmehr  sowohl  der  Neapler  wie  den  übrigen  in  grosser  Zahl 
erhaltenen  Euripidesbüsten  ein  statuarisches  Vorbild  zu  Grunde, 
ein  Werk  aus  dem  Ende  des  vierten  Jahrhunderts  v.  Chr.  Da- 
mals sind,  unter  der  Staatsverwaltung  des  Lykurg,  die  Statuen 
des  Aeschylos,  Sophokles  und  Euripides  im  Dionysostheater  zu 
Athen  aufgestellt  worden,  doch  wissen  wir  nicht,  ob  das  über- 
lieferte Euripidesbildnis  auf  diese  Statue  oder  auf  ein  anderes 
gleichzeitiges  Werk  zurückgeht.  Der  Künstler  hat  allem  An- 
schein nach  ein  der  Zeit  des  Euripides  selbst,  also  dem  Ende 
des  fünften  Jahrhunderts  v.  Chr.,  angehöriges  Bildnis  benutzen 
können.  Er  hat  das  Aeussere,  wie  es  in  diesem  überliefert  war, 
im  wesentlichen  festgehalten,  aber  er  hat  durch  eine  Steigerung 
der  Formen,  durch  eine  Durchgeistigung  der  Züge  dem  Kopfe 
neues  Leben  verliehen.  Er  kannte  den  Dichter  aus  seinen 
Werken,  und  aus  diesen  heraus  hat  er  seine  von  Zweifeln  ge- 
quälte Natur  zu  erfassen  gesucht.  Euripides  ist  von  den  drei 
grossen  Tragikern  der  jüngste.  Er  gehört  schon  der  neuen  Zeit 
an,  die  durch  Sokrates  eingeleitet  wurde.  Das  ist  auch  in 
dem  Bildnis  ausgeprochen.  Der  Philosophencharakter  ist  darin. 

143.  Rousseau;  Am  Walde  von  Fontainebleau.  Die  Land- 
schaften der  Meister  von  P’ontainebleau  haben  den  Wert  klassischer 
Kunstwerke  erhalten.  Trotzdem  sie  dem  längst  verklungenen 
französischen  Leben  der  40er  Jahre  nahe  stehen,  ist  ihre  heutige 
Schätzung  unbestritten  und  sicher  jenseits  wechselnder  Kunst- 
mode Das  Herausrücken  der  Fontainebleauer  Bilder  aus  der 
historisch  erklärten  Schule  zu  hoher  Bewertung  ist  freilich  junge 
Errungenschaft.  Eine  Kunstbetrachtung,  die  noch  keineswegs 
als  altmodisch  gilt,  glaubte  noch  den  „dürftigen  Inhalt“  ent- 
schuldigen zu  müssen.  Aber  auch  dieser  entfernteren  An- 
schauung fehlte  nicht  das  Verständnis  für  die  durchgebildete 
künstlerische  Form  der  Bilder.  Moderne,  des  Pathos  längst  ent- 
wöhnte Augen  spüren  hier  keinen  inhaltlichen  Mangel,  ln  dem  hier 
gewählten  Bilde  Rousseaus,  der  immer  noch  als  der  Führer 
der  Schule  von  Barbizon  gilt,  findet  alles  künstlerische  Erwarten 
Befriedigung.  Vom  Rande  des  Waldes,  dessen  kühler  Schatten 
den  Vordergrund  einrahmt,  schweift  der  Blick  über  die  sumpfige 
Niederung,  die  unter  flimmerndem  Licht  sich  zu  weiter  Ferne 
dehnt.  I)as  Leben,  dessen  die  friedliche  Landschaft  zur  erhöhten 
hildgemässen  Wirkung  noch  bedarf,  giebt  das  weidende  Vieh. 

144.  " Houdon:  Diana.  Begeisterte  Zeitgenossen  haben  Houdons 
Diana  mit  dem  Apollo  von  Belvedere  verglichen.  Der  Künstler 
selbst  wies  bescheiden  dieses  Lob  zurück.  Es  giebt  aber  einen 
Punkt,  in  dem  jener  Vergleich  nicht  nur  eine  Phrase  ist:  Bei 
keinem  anderen  Kunstwerk  neuerer  Zeit  haben  wir  so  das  Ge- 
fühl des  Vorüberschwebens  eines  nicht  durch  seine  Schwerkraft 
an  die  Erde  gebannten,  göttlichen  Körpers,  jenes  Gefühl,  das 
einen  Hauptreiz  des  vatikanischen  Apollo  bedingt,  wie  hei 
Houdons  Diana.  Houdon  zeigt  sich  auch  in  dieser  Statue  als  der 
Künstler  der  Bewegung  — er,  der  beim  Bildnis  das  geistig 
Bewegte  eines  Gesichtes  in  einem  „fruchtbaren“  Momente  zu  er- 
greifen weis,  so  dass  es  dauernd  fesselnd  wirkt.  — In  des 
Künstlers  Schaffen  ist  die  Diana  nicht  der  Höhepunkt;  der  liegt 
unbedingt  in  der  Voltaire-Statue.  Aber  für  die  französische  Kunst 
überhaupt  bedeutet  sie  die  Verkörperung  eines  Ideals;  sie  ist, 
wie  eine  glücklich  geprägte  Formel  lautet,  Goujons  Diana 
Ivgl.  Taf.  125),  die  sich  erhoben  hat. 

145.  Kauffmann:  Selbstbildnis.  Von  den  Werken,  die  diese 
feinfühlige  und  liebenswürdige  Malerin  hinterlassen  hat,  sind 
fast  nur  noch  die  Selbstbildnisse  in  weiteren  Kreisen  bekannt  und 
beliebt.  In  ihnen,  den  Darstellungen  einer  schönen,  zarten  Frau 
in  duftigen  Gewändern,  bald  als  Nymphe,  bald  als  Vestalin,  als 
Künstlerin  mit  Griffel  und  Mappe  oder  als  lächelnde  Charmeuse 
aufgefasst,  spricht  sich  ihr  einseitiges  Talent  auch  am  glück- 
lichsten aus.  Sie  war  in  Rom  an  den  grossen  Meistern  gebildet 
worden,  hatte  während  eines  langen  Aufenthaltes  in  London  mit 
klugem  Eklektizismus  englische  Einflüsse  aufgenommen  und  geriet 
dann,  nach  Rom  zurückgekehrt,  als  Gattin  des  gelehrten,  an- 
ständig bedeutungslosen  Malers  Zucchi  in  die  Kreise  von  Kunst- 
kennern und  Künstlern,  die  unter  der  Nachwirkung  Winkelmanns 
standen  und  ihr  Interesse  voll  enthusiastischer  Bewunderung  dem 
Altertum  widmeten.  Sie  begann  daher,  sich  in  antiken  Kompo- 
sitionen zu  versuchen;  aber  bei  ihrem  Mangel  an  selbständiger 
Energie  musste  ihre  Kunst  an  ihnen  ebenso  erlahmen  wie  an 
dem  Unternehmen,  kraftvolle  Männerbildnisse  zu  schaffen.  Nur 
weibliche  Anmut,  womöglich  in  idealen  Einzelfiguren,  in  reichen 
Farbentönen  auszudrücken,  war  ihr  gegeben;  diese  Fähigkeit 


freilich  schuf  ihr  im  galanten  und  empfindsam.en  18.  Jahrhundert 
einen  Weltruf. 

146.  Savoldo:  Die  Anbetung  der  Hirten.  Vor  einer 

halbzerfallenen  Hütte  liegt  am  Boden,  lebhaft  zappelnd,  das 
kräftig  gebildete  Christkind ; knieend  verehren  es  Maria  und  Josef. 
Ueber  die  Mauer  links  und  durch  das  Fenster  im  Mittelgrund 
blicken  die  Hirten  herein  und  werden  zu  stiller  Andacht  ergriffen. 
Weite,  hügelige  Landschaft,  hell  vom  Mondlicht  bestrahlt,  schliesst 
den  Grund.  Savoldo,  dessen  etwas  schwere  Farbengebung  man 
in  diesem  Bild  findet,  hat  offenbar  sorgfältig  nach  dem  lebenden 
Modell  gearbeitet  und  hält  mehr  als  die  meisten  seiner  Zeit- 
genossen an  dem  Individuellen  seiner  Vorbilder  fest.  Darum  sind 
seine  Figuren  so  ausserordentlich  charaktervoll;  sie  sind  moderner, 
wie  fast  alle  Kunstwerke  des  Cinquecento.  Der  Hirt,  der  sich 
ins  Fenster  lehnt,  könnte  auch  von  einem  Uhde  gemalt  sein. 
Leider  ist  das  Bild  in  San  Giobbe  in  einer  dunkeln  Seitenkapelle 
aufgestellt  und  dort  nur  mit  Mühe  zu  erkennen;  eine  genaue, 
eigenhändige  Wiederholung  des  Bildes  befindet  sich  in  der 
Galerie  Martinengo  in  Brescia.  Dieselbe  war  früher  in  der  Kirche 
San  Barnaba. 

147.  Bouts:  Sakramentsaltar.  Im  Jahre  1467  erhielt  Bouts 
von  der  Brüderschaft  des  hl.  Sakraments  zu  Loewen  eine 
Zahlung  für  einen  Sakramentsaltar,  der  auf  dem  Altar  der  Brüder- 
schaftskapelle in  der  Peterskirche  aufgestellt  wurde.  Der  Vertrag 
über  diese  Arbeit  ist  unlängst  im  Loewener  Stadtarchiv  auf- 
gefunden worden.  Das  Mittelbild  hat  sich  an  der  Stelle  seiner 
Bestimmung  erhalten,  die  F"lügelbilder  sind  in  die  Gemälde- 
galerien von  Berlin  (die  unteren)  und  München  (die  oberen)  ge- 
langt. — Bouts  stellte  im  Mittelbild  das  Sakrament  des  Abend- 
mahls dar,  auf  den  Innentlügeln  nach  mittelalterlicher  Gepflogen- 
heit Szenen  des  alten  Testaments,  die  man  auf  diese  Handlung 
bezog:  die  Mannahlese  des  jüdischen  Volkes  in  der  Wüste,  die 
Bewirtung  Abrahams  durch  Melchisedek,  das  Passahfest  und  die 
Speisung  des  Propheten  Elias.  — Der  Hauptreiz  der  Malereien 
des  holländischen  Schülers  von  Albert  van  Ouwater  liegt  in  der 
warmen  satten  l’arbe,  mit  der  die  befangene  Haltung  der  kümmer- 
lichen Gestalten,  die  spitzigen  Formen  der  mürrisch  drein- 
blickenden Köpfe  sich  zu  einem  ausgesprochen  individuellen 
Gesamteindruck  verbinden.  Freiheit  des  Aufbaus,  Beweglichkeit 
der  Erfindung,  Tiefe  des  Gemütsausdrucks  sind  Bouts  versagt; 
die  etwas  puppenhafte  Zierlichkeit  der  Einzelformen,  die  kluge 
Abwägung  koloristischer  Ausdrucksmittel  lassen  ihn  als  subtilen 
Künstler  erscheinen,  der  insbesondere  auch  in  der  Entwickelungs- 
geschichte der  Landschaftsmalerei  einen  ehrenvollen  Platz  be- 
anspruchen darf. 

148.  Patinir:  Landschaft.  \’on  dem  vlämischen  Meister,  der 
ein  Wesentliches  beitrug  zur  Entwicklung  der  selbständigen 
Landschaftsmalerei,  wissen  wir  leider  recht  wenig.  Van  Manders 
Bericht,  fast  unsere  einzige  Quelle,  erwähnt  unsern  Maler  so, 
wie  wenn  er  nur  Landschaften  gemalt  habe.  Das  einzige  uns 
bekannte  durch  die  Namensaufschrift  beglaubigte  Werk  seiner 
Hand,  die  Taufe  Christi  in  der  kaiserlichen  Galerie  zu  Wien, 
ist  freilich  keine  Landschaft  im  eigentlichen  Sinne.  Die  hier 
abgebildete  Tafel,  eine  mit  vielen  Figuren  belebte,  mit  erstaun- 
licher Genauigkeit  und  fast  geographischer  Sachlichkeit  und 
Vollständigkeit  ausgeführte  Fernsicht,  ist  wohl  das  beste  aller 
eigentlichen  Landschaftsbilder,  die  dem  Meister  anscheinend  mit 
Recht  zugeschrieben  werden,  und  entspricht  ganz  und  gar  der 
Vorstellung  von  seiner  Kunst,  die  wir  uns  allein  nach  van 
Manders  Worten  machen  würden. 

146.  Donatello:  Judith.  Die  Heldenthat  der  Judith,  gleich 
dem  Siege  Davids  über  Goliath  ein  künstlerischer  Vorwurf  mit 
starker  patriotischer  Tendenz,  hat  in  der  florentiner  Früh- 
renaissance häufiger  die  Maler  als  die  Bildner  beschäftigt.  Die 
beiden  Hauptmomente  der  Tragödie,  die  Ermordung  des  trun- 
kenen Helden  und  die  Heimkehr  der  kühnen  Befreierin  mit 
ihrer  getreuen  Magd,  erforderten  beide  eine  Gruppenbildung 
von  nur  zwei  Personen,  die  zu  den  schwierigsten  Problemen 
der  Skulptur  gehört,  während  die  Malerei  durch  den  verbinden- 
den Hintergrund  leichter  sich  abfindet.  Donatello  ist  vor  dieser 
Schwierigkeit  nicht  zurückgeschreckt,  hat  sie  vielmehr  mit  dem 
Wagemut  des  Neueres  aufgesucht.  Seinem  stets  dramatisch 
erregten  Temperament  entsprach  es,  wenn  er  statt  der  fröhlichen 
Heimkehr  den  Augenblick  des  Mordes  seihst  zum  Thema  wählte. 
Mit  grösster  Prägnanz  ist  hier  der  spannendste  Augenblick  kurz 
vor  der  Katastrophe  festgehalten.  Dem  vom  Weine  Ueberwältigten 
ist  Judith  über  die  Schulter  hinweggetreten,  dabei  den  zarten 
Fuss  auf  die  schwertgewohnte  Hand  des  Willenlosen  setzend. 
Und  während  sie  mit  der  Linken  in  die  wirren  Locken  des 
schwer  gegen  ihr  Bein  gelehnten  Hauptes  fasst,  holt  die  Rechte 
mit  dem  blossen  Schwerte  zum  Streich  aus.  Das  Zögern  des 
Armes  und  der  wie  einen  Augenblick  träumerisch  der  Zukunft 
vorauseilende  Blick  drücken  die  gewaltige  seelische  Spannung 
aus;  es  ist  wie  ein  tiefes  Atemholen  vor  dem  Schritt  ins 
Ungewisse  hinein.  Volle  Meisterschaft  herrscht  wie  im  Aus- 
druck auch  in  der  Form.  — Das  Werk,  um  1443  im  Aufträge 
des  Cosimo  de’  Medici  vollendet,  stand  fünfzig  Jahre  hindurch 
im  Palast  der  Familie.  Nach  der  Vertreibung  der  Medici  (1495) 
wurde  die  Gruppe  vor  dem  Palazzo  vecchio  aufgestellt.  Als  sie 
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dann  (i5o4)  ihren  Platz  dem  David  Michelangelos  abtreten 
musste,  kam  sie  unter  jenen  seitlichen  Bogen  der  Loggia  de’ 
Lanzi,  unter  dem  sie  noch  steht. 

150.  Rembrandt:  Lesender  Jüngling.  Der  hübsche  Bursche, 
der  die  Grenze  des  Knabenalters  nicht  weit  hinter  sich  gelassen 
hat,  scheint  vertieft  in  die  Lektüre  des  Buches.  Das  freudig 
erregte  Interesse  öffnet  seinen  Mund  ein  wenig.  Die  herkömm- 
liche Bezeichnung  ,,der  singende  Jüngling“  ist  wohl  unbe- 
rechtigt. Mit  guten  Gründen  hat  man  in  dem  Dargestellten, 
den  Rembrandt  in  diesem  Lebensalter  und  als  Knaben  öfters 
gemalt  hat,  den  Sohn  des  Meisters  und  der  Saskia,  den  1641 
geborenen  Titus  vermutet.  Die  weiche,  leichte  und  breite 
Malweise  passt  wohl  zu  der  Zeit  löSy,  in  der  etwa  das  Bild 
entstanden  sein  müsste.  Das  Licht  spielt  über  das  Antlitz,  die 
Hand  und  das  Buch,  launisch  dieses  und  das  aus  dem  durch- 
sichtigen Dunkel  hervorhebend.  Gern  sind  wir  bereit,  einen 
Anteil  an  der  anmutigen  Auffassung  der  väterlichen  Liebe  zu- 
zuschreiben. 

151.  Melchers;  Die  Familie.  Die  ,, Familie“  von  Gari  Melchers 
war  mit  einer  grösseren  Zahl  inhaltlich  verwandter  Bilder  des 
Künstlers  auf  der  Berliner  Ausstellung  des  Jahres  1896  aus- 
gestellt und  wurde  damals  vom  Staat  für  die  Nationalgalerie 
erworben.  Der  Künstler  beweist  in  diesem  Werke  einen  unge- 
wöhnlichen Sinn  für  farbige  Harmonie:  mehrere  Abstufungen 
von  Rot  — vom  gelblichen  Orangerot  bis  zu  einem  warmen 
Granatrot  — und  verschiedene  Nüancen  eines  blässeren  und 
kräftigeren  Grün  sind  in  den  Gewändern  der  Figuren  vereinigt 
und  haben  einen  dunkel-blaugrünen  Ton,  der  durch  ein  farbiges 
Madonnenbildchen  und  einen  mehr  noch  ins  Blau  hinübergehenden 
dunkelgrünen  Vorhang  unterbrochen  ist,  zum  Hintergiund. 

152.  Francois  Rüde : Neapolitanischer  Fischerknabe.  Die 
Statue  trennen  etwa  lünfzehn  Jahre  von  dem  ausgesprochenen 
Realisten  Rüde  in  dem  gewaltigen  Grabmonument  des  Godefroy 
Cavaignac’s;  in  ihr  sind  noch  starke,  klassicistische  Reminiscenzen 
vorhanden,  aber  eine  gesunde  Naturbeobachtung  in  Stellung  und 
Gebärdenspiel  des  mit  einer  Schildkröte  spielenden  Knaben  lässt 
trotz  einer  gewissen  Allgemeinheit  in  der  Formenbehandlung 
nicht  die  Öde  und  Langeweile  aufkommen,  die  in  den  rein- 
klassicistischen  Werken  dieser  Epoche  herrscht.  (Höhe  0.68.) 

153.  Goya:  Porträt  des  Malers  Francisco  Bayeu.  Als 

Radierer  durchaus  neu  und  eigenartig,  hat  Goya  als  Maler  sich 
augenscheinlich  an  berühmte  Vorbilder  gehalten:  als  Fresko- 
maler an  Tiepolo,  als  Porträtmaler  und  Sittenschilderer  an 
Velazquez.  Aber  in  seinen  Porträts  zeigt  er  sich  doch  auch 
als  Kind  seiner  Zeit:  er  vereinigt  in  ihnen  das  Vornehm- 

Repräsentative  mit  dem  Zufällig -Momentanen.  So  haben  alle 
seine  Bildnisse  den  doppelten  Vorzug,  Stil  zu  besitzen  und  un- 
gesucht natürlich  zu  erscheinen.  Goya  hat  seinen  Schwager, 
den  Maler  Francisco  Bayeu  y Subias  (1734 — lypS),  der  als 
Hauptvertreter  der  akademischen  Richtung  seiner  Zeit  eine 
grosse  Rolle  spielte  — seit  1788  war  er  Direktor  der  Akademie 
von  San  Fernando  — ohne  Pose  in  einem  Lehnstuhl  placiert, 
auf  dessen  Lehne  die  Hand  mit  dem  Pinsel  ruht,  im  einfachen 
grauen,  lässig  sitzenden  Rock;  das  Gesicht  ist  zum  Beschauer 
gewendet  und  das  scharfe  Auge,  halb  von  den  Lidein  verdeckt, 
scheint  die  Erscheinungen  auf  ihre  Form  hin  durchdringend  zu 
beti achten.  Auf  die  malerische  Durchführurg  des  Gesichts  ist 
die  grösste  Sorgfalt  verwandt,  während  das  Nebensächliche 
(Gewand  u.  s.  w.),  sehr  breit  behandelt,  doch  auf  eine  sehr 
feine  koloristische  Wirkung  berechnet  ist. 

154.  Grien:  Das  Martyrium  der  hl.  Dorothea.  Die  mit 
der  Signatur  des  Meisters  — HBG  zusammengesetzt  — und  mit 
der  Jahreszahl  i5i6  bezeicht.ete  Tafel  stammjt  aus  der  besten 
Zeit  des  Meisters  und  fesselt  lebhaft  durch  die  kräftige,  gleich- 
sam fest  zugreifende  Auffassung  der  Scene  und  durch  die 
originelle  Schneelandschaft.  Der  Zeitgenosse  Dürers,  der 
namentlich  mit  dem  Ausdrucksmittel  des  Holzschnittes  sich  als 
Erzähler  von  grosser  Deutlichkeit  und  leichter  Gestaltungskraft, 
zuweilen  selbst  als  eindrucksvoller  Dramatiker  erwiesen  hat, 
hielt  nur  in  der  Durchführung  der  individuellen  Einzelheiten 
und  im  Kolorit  mit  den  Besten  seiner  Zeitgenossen  nicht  Schritt. 

155.  Signorelli:  Madonna.  Eine  unter  dtm  Rahmen  ver- 
borgene, lange  Inschrift  belehrt  uns,  dass  das  Gemälde  im 
Jahre  1484  von  einem  Landsmanne  Signorellis,  dem  Cortonesen 
Jacobus  Vannutius,  ehemaligem  Bischof  von  Perugia,  zu  Ehren 
Gottes  und  des  hl.  Onuphrius  gestiftet  worden  ist.  Wiewohl 
der  Meister  damals  schon  48  Jahie  zählte,  pflegt  man  in  diesem 
Bilde  eines  seiner  „Jugendwerke“  zu  verehren,  und  nur  der 
bedauerliche  Mangel  an  gesicherten  Arbeiten  aus  den  früheren 
Jahren  erklärt  einigermassen  diesen  Anachronismus.  Auf  ein 
jugendliches  Schaffen  deutet  nichts  als  die  grenzenlose  Gewissen- 
haftigkeit der  Ausführung.  Unbedingt  stimmen  wir  dem  Bio- 
graphen Signorellis  bei:  ,.es  existiert  in  Italien  keine  Altartafel, 
welche  Signorelli  mit  so  viel  Liebe  und  Sammlung  gemalt 
hätte.“  Seine  cimbrische  Herkunft  verrät  der  Meister  in  der 
tiefen  seelischen  Versunkenheit  seiner  Gestalten.  "Während  sich 
diese  im  Johannes  und  Onuphrius  (auf  der  linken  Seite  der 
Tafel)  mehr  ekstatisch  äussert,  kommt  sie  in  der  Madonna  und 
dem  lesenden  Bischof  Herculanus  (auf  der  rechten  Seite)  in 


mehr  beschaulicher  Weise  zum  Ausdruck.  Ein  wenig  unbeteiligt 
erscheint  dagegen  der  hl.  Laurentius  in  seinem  prunkvollen 
Diakongewande.  Entzückend  in  seiner  Rundlichkeit  ist  das 
Christkind.  Ganz  wundervoll  ist  die  tiefe  Andacht  des  Bildes 
in  dem  Seraph  zu  Eüssen  des  Thrones  gesammelt,  der  lauschend 
den  Klang  der  Saite  prüft.  So  florentinisch  die  plastische  Sicher- 
heit der  Gestalten  anmutet,  so  wenig  ist  die  Komposition  floren- 
tinischen  Vorbildern  entlehnt.  Auch  die  ruhige,  schlichte  Farben- 
gebung ist  unfloreniinisch.  Die  Gläser  mit  den  Blumensträussen 
aber  erinnern  daran,  dass  der  Meister  mit  seinen  florentinischen 
Zunftgenossen  staunend  zum  Triptychon  des  van  der  Goes  auf- 
geschaut hat,  dessen  liebevolle  Kleinkunst  zur  Bewunderung  und 
Nacheiferung  hinriss. 

156.  Cossa:  Die  Weberinnen.  Unsere  Tafel  zeigt  nur  den 
rechten  Teil  eines  Wandfreskos,  das  den  Triumph  der  Minerva 
darstellt.  Die  Mittte  nimmt  ein  mit  zwei  Einhornen  bespannter 
Prunkwagen  ein,  auf  dem  die  Göttin,  mit  Pallas,  Buch  und 
Schwert  geschmückt,  dahergefahren  kommt.  Was  sie  den 
Menschen  herabbringt,  Weisheit  und  Kunstfertigkeit,  schildern 
die  Seitenteile.  Links  steht  eine  Versammlung  ernster  Männer 
in  gelehrter  Unterhaltung.  Rechts  ist  eine  Gesellschaft  junger 
Frauen  am  Webstuhl,  am  Stickrahmen,  am  Spinnrocken,  mit 
Schere  und  Nadel  unter  munterem  Geplauder  beisammen.  Ein 
Genrebild  haben  wir  vor  uns,  wenn  auch  nicht  in  dem  modernen 
Sinne,  wie  es  uns  seit  den  holländischen  Kleinmeistern  geläufig 
ist.  Derartiges  kennt  die  frühere  italienische  Kunst  nicht.  Im 
Fürstenschloss  und  in  der  Privatkapelle  wagt  das  italienische 
Genrebild  seine  ersten  Schritte  zur  Selbständigkeit;  doch  ordnet 
es  sich  noch  bescheiden  dem  geistlichen  oder  weltlichen  Haupt- 
thema unter.  Durch  die  Grösse  seines  Ausdrucks  bleibt  es  der 
monumentalen  Malerei  eng  benachbart.  Es  führt  auch  nicht  in 
die  unteren  Schichten  des  Volkes;  der  festlich- frohe  Sinn  der 
Zeit  erhöht  alltägliches  Lehen  fast  zum  historischen  Ereignis. 

157.  Amazone.  Die  schlanke  Gestalt  einer  Amazone  bietet  sich 
dem  Blick  des  Beschauers  in  einer  schönen  Pose  dar.  Der 
kräftige  Körper  ruht  auf  dem  rechten  Bein,  das  linke  Bein  ist 
völlig  entlastet  und  wie  in  Schrittstellung  zurückgezogen.  Die 
Hüfte  tritt  in  starker  Rundung  nach  der  rechten  Seite  heraus. 
Der  rechte  Arm  ist  über  den  Kopf  gelegt,  der  Kopf  etwas  vorn- 
über und  rechtshin  geneigt,  der  linke  Arm  liegt  auf  einem  Pfeiler 
auf.  Die  Figur  ist  nicht  eigentlich  an  den  Pfeiler  angelehnt,  die 
Bewegung  des  Körpers  nicht  durch  ein  Anlehnen  bedingt,  der 
Pfeiler  ist  auch  ohne  Zweifel  dem  Original,  d.  3 als  Bronzewerk 
zu  denken  ist,  fremd  gewesen  und  erst  von  dem  Kopisten  hin- 
zugefügt, der  für  die  Arbeit  in  Marmor  der  Hilfe  einer  festen 
Stütze  bedurfte,  ln  dem  Original  hing  der  linke  Arm  wahr- 
scheinlich zur  Seite  des  Körpers  herab.  Dieses  Bild  in  seiner 
gefälligen  Haltung  lässt  an  eine  ausruhende,  aber  kaum  an  eine 
totmalte,  schwer  verwundete  Kriegerin  denken,  und  doch  hat 
der  Künstler,  wie  der  breite  Schnitt  unter  der  rechten  Achse 
zeigt,  eine  zu  Tode  getroffene  Amazone  darstellen  wollen.  Das 
Interesse  an  der  rhythmischen  Gliederung  der  P'orm  in  einer  auf 
bestimmte  Schönheitswirkung  berechneten  Stellung  ist  für  ihn  so 
vorwiegend  gewesen,  dass  er  die  Entwicklung  des  Motivs  aus 
der  Handlung  heraus  dahinter  hat  zurücktreten  lassen.  Es  ist 
ein  der  Kunst  des  Bildhauers  Polyklet  eigentümlicher  Zug,  der 
sich  hierin  zu  erkennen  giebt  (vgl.  die  Statue  des  Diadumenos 
ßd.  11,  Taf.  i33,  die  in  ähnlichem  abgemessenen  Rhythmus 
bewegt  ist).  Unter  seinen  Werken  war  eine  verwundete  Amazone 
viel  bewundert;  an  sie  knüpfte  sich  die  Legende,  dass  der 
Künstler  mit  ihr  in  einem  Wettstreit  mit  Phidias  und  Kresilas 
gesiegt  habe.  — An  der  Berliner  Statue  sind  ausser  den  Füssen 
und  der  Nase  beide  Arme  mit  dem  Pfeiler  modern,  aber  die 
Ergänzung  entspricht  dem  ursprünglichen  Zustand. 

158.  Fantin-Latour : Weibliches  Eildnis.  Der  Künstler,  der 
dies  Porträt  geschaffen,  gehört  zu  der  Gruppe  jener  französischen 
Freilichtmaler,  die  durch  ihre  Wirksamkeit  zwar  für  die  gesamte 
jüngere  Künstlergeneration  des  Abendlandes  und  des  fernen  Ame- 
rika seit  mehr  als  zwanzig  Jahren  bedeutungsvoll  geworden  sind, 
deren  Schöplungen  aber  noch  heute  überall  auf  den  heftigsten 
Widerspruch  stossen.  Unser  Bild  düifte  indessen  leichter  ver- 
ständlich sein  als  die  meisten  übrigen  Arbeiten  dieser  Gruppe. 
Die  Landschafter  suchten  sich  Motive  und  Stimmungen  aus,  für 
deren  Schönheit  der  Mensch  vordem  kein  Auge  hatte,  an  deren 
Reize  man  sich  deshalb  erst  zu  gewöhnen  hatte.  Hier  ist  eine 
Aufgabe  gelöst,  die  allen  Zeiten  gemeinsam  ist,  eine  Aufgabe, 
wo  auch  von  jeher  die  Wiedergabe  der  äusseren  Erscheinung 
selbst  dem  Laien  wichtig  war.  Fast  wie  etwas  längst  Gewohntes 
erscheint  deshalb  dieses  Porträt,  besonders  beim  Anblick  von 
weitem  und  in  der  Wiedergabe,  weil  hier  die  einzelnen  Farben- 
klexe  zusammenfliessen  und  man  nur  die  Gestalt  selbst  im 
Dämmerlicht  eines  bürgerlichen  Wohnhauses  sieht.  — Leichter 
verständlich  ist  dieses  Werk  allerdings  noch  aus  einem  andern 
Grunde.  Während  Manet,  das  eigentliche  Haupt  der  neuen 
Schule,  mit  der  Einseitigkeit,  die  jeden  genialen  Bahnbrecher 
auszeichnet,  auf  die  Darstellung  der  Lufttöne  ausging,  so  inter- 
essierte unseren  Künstler  namentlich  hier,  wo  er  seine  teure  An- 
verwandte, offenbar  die  Gattin,  darstellte,  natürlich  nicht  minder 
als  die  Farbe  auch  der  Charakter  der  Dargestellten.  Das  Bild. 
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zeigt,  wie  gut  die  neue  Richtung  im  stände  ist,  die  feinsten 
seelischen  Stimmungen  anzudeuten.  Die  schlicht- bürgerliche, 
aber  doch  sehr  feine,  tiefdringende  Auffassung,  von  welcher  die 
Abbildung  Zeugnis  ablegt,  äusserl  sich  auch  in  der  Farbe.  Das 
Kleid  ist  schwarz.  Ein  grüner  Hintergrund  und  der  braunrote 
Samt  des  Sofas  bildet  mit  dem  Blassrosa  der  Haut  einen  ge- 
dämpften Farbenakkord. 

159.  160.  Andrea  della  Robbia;  Die  Verkündigung.  Von  der 
typischen  Komposition  der  Verkündigungsszene  ist  Andrea  in  der 
berühmten  Lünette  des  Innocentihospitals  nicht  abgewichen.  Wie 
immer  finden  wir  auch  hier  Maria  knieend  vor  ihrem  Betpult  in 
den  Inhalt  eines  frommen  Büchleins  vertieft.  Noch  unbemerkt 
von  ihr  kniet  der  Engel  ihr  gegenüber,  im  Begriff,  sie  als  Mutter 
des  Weltheilandes  zu  begrüssen;  von  oben  herab  schwebt  Gott- 


vater in  einer  Gloire  von  Seraphim,  ihm  voraus  der  heilige  Geist 
in  Gestalt  einer  Taube.  ln  den  weiten  Himmelsraum,  durch 
dessen  tiefe  Bläue  die  Wolken  wandern,  ist  die  Szene  verlegt, 
nur  das  Betpult  und  die  Vase  mit  den  Lilien  der  Unschuld 
erinnern  noch  an  eine  irdische  Oertlichkeit.  Der  bei  Andrea 
selten  fehlende  Seraphfries  umspannt  im  Halbbogen  die  Dar- 
stellung; der  ganze  Himmel  soll  an  der  feierlich-frohen  Stunde 
Anteil  haben.  Alles  Figürliche  steht  weiss  vor  dem  blauen  Grund, 
nur  die  grünen  Lilienblätter  beleben  die  einfache  farbige  Wirkung. 
Die  Arbeit  dürfte  noch  in  die  Frühzeit  des  Meisters  fallen.  Ein 
genaueres  Datum  ergiebt  der  im  Jahre  1466  vollendete  Neubau 
des  Findelhauses;  seither  prosperierte  die  Anstalt  nicht  mehr,  so 
dass  keine  Mittel  zu  künstlerischen  Unternehmungen  mehr  flüssig 
gemacht  werden  konnten. 
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Begas.  Reinhold  Begas,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  i5.  Juli  i83i, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  112.  Menzelbüste,  Berlin. 

Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  oder  Venedig,  1426 
oder  1427,  gest.  Venedig,  23.  Febr,  1507.  — Text  ßd.  II  S.  29  ff. 
— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  29.  Predigt  des  hl.  Marcus,  Mailand, 
und  Selbstportr.,  Ausschnitt  aus  dem  Gemälde:  Miracolo  della 
S.  Croce,  Venedig,  Akademie. 

Bellini.  Giovanni  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1430,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  i5i6.  — Text  Bd.  II  S.  29  ff.  — Bd.  I Taf.  121. 
Bildnis  des  Dogen  Leonardo  Loredano,  London.  — Bd.  II  Taf.  43. 
Madonna  mit  zwei  Heiligen,  Venedig.  — Taf.  5g,  60.  Thronende 
Madonna,  Venedig  (S.  Zaccaria).  — Taf.  24.  Venus,  Venedig. 

Bellini.  Jacopo  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  1405  (?),  gest.  Venedig, 
1470  (?).  — Text  Bd.  11  S.  29  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  3o, 
Seite  aus  dem  Pariser  Skizzenbuch. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  i5g8, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  11  S.  41  ff.;  vgl.  auch 
S.  19  und  Bd.  111  S.  35  f.  — Bd.  11  Taf.  40.  Die  Reiterstatue 
Constantins,  Rom.  — Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82,  83. 
Grabmal  Urbans  Vlll.,  Rom.  — Bd.  111  Taf.  60.  Fontana  dei 
quatro  Fiumi,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  41.  Apollo  und 
Daphne,  Rom.  S.  42.  Verzückung  der  hl.  Teresa,  Rom. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb.  Basel,  16.  Okt.  1827,  lebt 
in  Florenz.  — Text  Bd.  I S.  23  f.  — Bd,  I Taf.  16.  Das  Ge- 
filde der  Seligen,  Berlin.  — Vgl.  Bd.  III  Taf.  80. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1762,  thätig 
in  Cassel,  gest.  i8o5.  — Bd.  II  Taf.  35.  Königin  Luise,  Cassel. 

Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  ig.  — Bd.  II  Taf. 
71,  72.  Der  Raub  der  Sabinerinnen,  Florenz. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  i5oo,  gest. 
Venedig,  ig.  Jan.  1571.  — ßd.  II  Taf.  129.  Die  Ueberreichung 
des  Markusringes,  Venedig. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  Mai  i5io.  — Text  Bd.  III  S.  37  ff.  — Bd.  I Taf.  i32. 
Bildnis  des  Piero  de’  Medici,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  2.  Der 
Frühling,  Florenz.  — Taf.  loi.  Die  Verlassene,  Rom.  — Taf.  122. 
Die  Geburt  der  Venus,  Florenz.  — Taf.  142.  Die  Anbetung  der 
Könige,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  26.  Madonna,  Rom.  — Taf. 
67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  — Taf.  74.  Das  Magnificat, 
Florenz.  — Taf.  y5.  Dante  und  Beatrice  (Zeichnung),  Berlin.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  37.  Bacchus  und  Ariadne,  Stich  nach 
Botticelli.  S.  38.  Die  Fruchtbarkeit  (Zeichnung),  London. 
S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Opfer  des  Aussätzigen,  Rom. 
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Bouts.  Dirk  Bouts,  Maler,  geh.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420, 
gest.  Loewen,  6.  Mai  1475.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  III 
Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  München,  Berlin. 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  geh.  Rom,  26.  Juni  1700,  gest. 
ebenda,  i3.  Febr.  1773.  — Bd.  III.  Taf.  i5.  16.  Die  Fontana 
Trevi,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  III.  S.  36.) 

Briot.  Frampois  Briot,  thätig  in  Besanpon  und  (i585  bis  i6i5) 
in  Montbdliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  Taf.  i35. 
Temperantiaschüssel,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  68. 
Porträtstempel. 

Bronzino.  Agnolo  di  Cosimo  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Monti- 
celli  bei  Florenz,  um  i5o2,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  1572.  — 
Bd.  III  Taf.  73.  Stelano  Colonna,  Rom. 

Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Ouden- 
aerde  in  Flandern,  i6o5,  begraben  Antwerpen,  i.  Febr.  i638. 
— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 
Brueghel.  Peter  Brueghel  der  Aeltere,  geb.  bei  Breda,  um  i525, 
gest.  Brüssel,  iSög.  — Bd.  III.  Taf.  141.  Die  Blinden,  Neapel. 
Brunellesco.  Filippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  i5.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Florenz. 
Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geb.  Augsburg,  1473,  gest. 
ebenda,  i53i.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20.  — Bd.  1 Taf.  149. 
Madonna,  Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  25.  Studie  zu 
Taf.  149.  Berlin.  — Bd.  II  S.  17,  Kaiser  Maximilian,  Holzschnitt. 
Burne- Jones.  Edward  Burne-.lones,  Maler,  geb.  Birmingham, 

28.  Aug.  i833,  gest.  1898.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  iG  u.  2g.  — 
Bd.  111  Taf.  58.  Der  Stern  von  Betlehem,  Oxford.  — Abb.  in 
Text  Bd.  111  S.  i3.  Das  Haus  des  Todes. 

CJanova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  geb.  Possagno  bei  Bassano, 

1.  Nov.  1757,  gest.  Venedig,  i3.  Aug.  1822.  — Bd.  111  Taf.  55, 
56.  Das  Grabmal  Clemens  XIII.,  Rom. 

Carpeaux.  Jean-Baptiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  Valenciennes, 
II.  Mai  1827,  gest.  Bdcon  bei  Asniüres,  12.  Okt.  1876.  — Bd. 

1 Taf  29.  Der  Tanz,  Marmorgruppe,  Paris. 

Cazin.  Jean-Charles  Cazin,  Maler,  geb.  Sanier  (Pas-de-Calais), 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  I Taf.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd. 
III  Taf.  54.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Benvenuto  Cellini,  Bildhauer,  geh.  Florenz,  i5oo,  gest. 
ebenda,  i3.  l’ebr.  1571.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  61.  — Bd.  II 
Taf.  i5i,  i52.  Perseusstatue,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  111 
S.  61.  Nymphe,  Paris. 

Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 

29.  Sept.  i833,  gest.  Paris,  20.  April  1891.  — Bd.  I Taf.  40. 
Jeanne  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  Jean  - Baptiste  - Simbon  Chardin,  Maler,  geb.  Paris, 

2.  Nov.  1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Bd.  II  Taf.  i55. 
Mutter  und  Sohn,  Wien. 

Chodowiecki.  Daniel  Chodowiecki,  Maler,  geb.  Danzig,  16.  Ok- 
tober 1726,  gest.  Berlin,  7.  Febr.  1801.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4 
u.  Taf.  5.  — Bd.  111  Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Berlin. 
Civitali.  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  Juli  1435, 
gest.  ebenda,  12  Okt.  i5oi.  — Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca. 
Constable.  John  Constable,  geb.  East  Bergholt  (Sufl'olk),  ii.Juni 
1776,  gest.  Hampstead,  i.  April  1837.  — Bd.  III  Taf.  128.  Das 
Kornfeld,  London. 

Coques.  Gonzales  Coques,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  I Taf.  i56.  Der  junge  Gelehrte 
und  seine  Schwester,  Cassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geh.  Düsseldorf,  23.  Sept. 
1783,  gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.; 
Bd.  III  S.  45  ff.  — Bd.  11  Taf.  iio.  Die  Auslegung  der  Träume 
Pharao’s  und  Joseph  giebt  sich  seinen  Brüdern  zu  erkennen, 
Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — Bd.  III  Taf.  94.  Faust  und 
Mephisto,  Zeichnung,  Frankfurt  a.  M.  — • Taf.  q5.  Die  apoka- 
lyptischen Reiter,  Carton,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  53 
und  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  Casa  Bartholdy.  — 
Bd.  111  S.  45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des  geplanten  Cam- 
posanto.  — S.  48.  Der  Morgen,  Caiton,  Berlin. 

Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20.  Juli  1796,  gest. 

ebenda,  23.  Febr.  1875.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 
Correggio.  Antonio  Ailegri  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Correggio, 
1494,  gest.  ebenda,  5.  Mürz  i534.  — Text  Bd.  111  S.  53  tf.  — 
Bd.  II  Taf.  41.  Die  hl.  Nacht,  Dresden.  — Bd.  111  Taf.  io5. 
Madonna  Campori,  Modena.  — Taf.  106.  Christi  Abschied  von 
Maria,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  111  S.  53.  Johannes, 
Parma.  — S.  55.  Ganymeil,  Wien.  — S.  56.  Putten,  Parma, 
»„ossa.  I'rancesco  Cossa,  Maler,  thätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  I Taf.  74.  Der  Herbst, 
Beilin.  — Bd.  III  Taf.  i56.  Die  Weberinnen,  Ferrara. 

Courbet.  Gustave  Courhet,  Maler,  geb.  Omans,  10.  Juni  i8ig, 
gest.  Vevey,  i.  Januar  1878.  — Bd.  I Taf.  79.  Rehe,  Paris. 
Cranach.  Lucas  Cranach,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  Weimar,  16.  Okt.  i553.  — Text  Bd.  III  S.  17  ff . — 
Bd.  111  Taf.  2.  3.  Ruhe  auf  der  Flucht,  München.  — Taf  37. 
Venus  und  Amor,  Petersburg.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  17. 
Randverzierung  im  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians,  München. 


Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Maler,  geb.  Florenz,  145g,  gest.  eben- 
da, 12.  Jan.  1537.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  3o.  Studienkopf, 
Wien.  — Bd.  111  Taf.  12.  Verkündigung,  Florenz. 

Cristus.  Petrus  Cristus,  Maler,  geb.  Baerle,  lebt  noch  1472  in 
Brügge.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  33  f.  ■ — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig  um  1470,  thätig 
bis  1493.  — Bd.  1 Taf  140.  Marie  mit  Heiligen,  Berlin. 

Cuyp.  Aelbert  Cuyp,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Okt.  1620,  be- 
erdigt ebenda,  i5.  November  1691.  — Bd.  I Taf  124.  Land- 
schaft, Rotterdam. 

Ilampt.  Jean  Dampt,  Bildhauer,  geb.  Vünarey  (Cöte  d’Or), 
2.  Januar  1854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf  160.  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  geb. 
Waldenbruch  bei  Stuttgart,  i5.  Okt.  lySS,  gest.  Stuttgart, 
8.  Dezember  1841.  — Bd.  1 Taf  80.  Ariadne,  Marmorstatue, 
Frankfurt  a.  M.  — Bd.  II  Taf  104.  Schillerbüste,  Stuttgart. 

David.  Jaques-Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  3i.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dezember  1825.  — Bd.  1 Taf  i 18.  Bildnis 
der  Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II  Taf  11 3.  Der  General 
Bonaparte,  Paris.  — Bd.  III  Taf  10  f Marat,  Brüssel. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol), 

3o.  April  i835,  lebt  in  München.  — Bd.  1 Taf  5.  Heim- 
kehrender Tiroler  Landsturm,  Berlin. 

Delacroix.  Eugüne  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton-St.  Maurice, 
26.  April  1799,  gest.  Paris,  i3.  Aug.  i863.  — Bd.  1 Taf  71. 
Algerische  Frauen,  Paris.  — Bd.  II  Taf  92.  Dantebarke,  Paris. 

Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 
bei  f'lorenz,  142S,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — Vgl.  Text 
Bd.  1 S.  64.  — Bd.  I Taf  io3,  104.  Grabmal  des  Carlo  Mar- 
suppini,  Florenz.  — Tafel  i52.  Büste  einer  urbinatischen 
Prinzessin,  Berlin.  — Bd.  III  Taf  104.  Tabernakel,  Florenz. 

Donatello.  Donato  di  Niccolö  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geh.  Florenz,  i386,  gest.  ebenda,  i3.  Dez.  14G6.  — 
Text  ßd.  1 S.  37  ff;  vgl.  auch  S.  63  und  Bd.  II  S.  ig.  — Bd. 

I Taf  38.  Büste  des  Uzzano,  Florenz.  — Taf  63,  64.  Gatta- 
melata,  Padua  (vgl.  auch  die  Abbildung  im  Text  Bd.  I S.  37  u. 
38).  — Taf  72.  Hl.  Georg,  Florenz.  — Taf  78.  Verkündigung 
(Relief),  Florenz.  — Taf  128.  Grabmal  Johannes  XXIll.  (ge- 
meinsam mit  Michelozzo),  Florenz.  — Bd.  II  Taf  g6.  Davidstatue 
(Marmor),  Florenz.  — Taf  102.  Davidstatue  (Bronze),  Florenz. 

— Bd.  III  Taf  24.  Der  Zuccone,  Florenz.  — Taf  82.  Lauren- 
tiusbüste,  Florenz.  — Taf  149.  Judith,  Florenz.  — Abbild,  im 
Text  Bd.  I S.  38.  Relief  mit  Kinderreigen,  Florenz.  S.  3g. 
Musizierender  Putto  (Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido  (Statue), 
Florenz.  S.  40.  Medaillons  nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — 
Bd.  II  S.  17.  Der  hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz. 

Donndorf.  Adolph  Donndorf  Bildhauer,  geb.  Weimar,  16.  Febr. 
i835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf  144.  Bismarck,  Stuttgart. 

Dou.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  April  i6i3,  begraben 
ebenda,  g.  Februar  1675.  — Bd.  11  Taf  i3g.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  111  Taf  20.  Die  junge  Mutter,  Haag. 

Dürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471, 
gest.  ebenda,  6.  April  iSaS.  — Text  Bd.  I S.  i5  f;  Bd.  II  S. 

II  f;  Bd.  111  S.  49  ff.  — Bd.  I Taf  i.  Holzschuher,  Berlin.  — 
Taf  27.  Oswald  Krell,  München.  — Taf  41.  Jugendliche  Frau, 
Berlin.  — Taf  81.  Madonna  mit  dem  Zeisig,  Berlin.  — Taf  97. 
Selbstbildnis,  München.  — Bd.  II  Taf.  12,  i3.  Die  Apostel, 
München.  Taf  18,  19.  Der  Baumgartnersche  Altar,  München. 

— Bd.  111  Taf  81.  Lautenspielender  Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — 
Taf  100.  Apostel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf  loi.  Simson  und 
die  Philister,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  140.  Bildnis,  Wien.  — Abb. 
im  Text  Bd.  I S.  i3,  14,  |5,  16.  Vier  Bildnisstudien,  Wien.  — 
Bd.  III  S.  4g.  Nürnberg,  Tuschzejehn.  Bremen.  S.  5o.  Magdalena, 
Zeichn.,  Paris.  S.  5i.  Madonna,  Zeichn.,  Windsor.  S.  52. 
Seeländerinnen,  Zeichn.,  Chantilly. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  geb.  Antwerpen,  22.  März  i5gg, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Bd.  I Taf  2.  Die  Kinder 
Karls  I.,  Windsor  Castle.  — Taf  22.  Die  Frau  des  Colyn  de 
Nole,  München.  — Bd.  II  Taf  i.  Lord  Wharton,  St.  Peters- 
burg. — Taf  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht,  München. 

Underlein.  Caspar  Enderlein,  geb.  Basel,  stirbt  Nürnberg,  i633. 

— Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtstempcl,, 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijek,  um  iSyo,  gest. 
Gent,  18.  Sept.  1426.  — Jan  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijek. 
um  i3go,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  I S.  Sy  ff; 
vgl.  auch  S.  35.  — Gemeinsames  Werk  der  Brüder : Der  Genter 
Altar,  Berlin.  Bd.  II  Taf  114,  ii5,  Taf  122,  i23,  Taf  i3o, 
i3i,  und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  5y,  58,  60.  — Von  Jan  van 
Eyck;  Bd.  I Taf  66.  Der  Mann  mit  den  Nelken,  Berlin. 

l^'alconet.  Maurice  - Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  Vevey, 
1716,  gest.  Paris,  4.  Jan.  1791.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  18., 
Reiterstatue  Peters  des  Grossen,  St.  Petersburg. 

Fantin  - Latour.  Henri  Fantin  - Latour,  Maler  geb.  Grenoble, 
14.  Jan.  i836,  lebt  in  Paris.  — Bd.  III  Taf.  i58.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 
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Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geb,  Speyer,  12.  Sept. 
1829,  gest.  Venedig,  4.  Jan.  1880.  — Text  Bd.  I S.  70  ff.  — . 
Bd.  I Taf.  3g.  Das  Gastmahl  des  Platon,  Berlin.  — Taf.  143. 
Der  Titanensturz,  Wien. 

Forli.  Melozzo  da  Forli,  Maler,  geb.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Nov.  1494.  — Bd.  111  Taf.  i und  33.  Engel,  Rom. 
Fouquet.  Jean  Fouquet,  Maler,  geb.  Tours,  etwa  iqiS,  gest.  um 
1480.  — Bd.  1 Taf.  107.  Estienne  Chevalier,  Berlin. 
Francesca.  Piero  della  Francesca,  Maler,  geb.  Borgo  San 
Sepolcro,  um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492.  — Abb. 
im  Text  Bd.  111  S.  12.  Sigismondo  Malatesta,  Rimini. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  20.  Denkmal  der  Jeanne  d’Arc,  Paris. 
Cirainsborough.  Thomas  Gainsborough,  Maler,  geb.  Sudbury 
(Suftblk),  Mai  1727,  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — Bd.  111  Taf. 

111.  Die  Tränke,  London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  Johannes  in 
Esthland,  i.  Juni  i838,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  1 Taf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Gellee.  Claude  Gellee  gen.  Lorrain,  Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.  Nov.  1682.  — Bd.  I 
Taf.  4.  Landschaft,  Dresden. 

Gerard.  Franfois  Gerard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest. 

Paris,  II.  Jan.  i83y.  — Bd.  1 Taf.  3o.  Napoleon  1.,  Dresden. 
Gericault.  Theodore  Gericault,  Maler,  geb.  Rouen,  29.  Sept. 
1791,  gest.  Paris,  17.  Jan.  1824.  — Bd.  11  Taf.  87.  Das  Floss 
der  Medusa,  Paris. 

Geselschap.  Friedrich  Geselschap,  Maler,  geb.  Wesel,  5.  Mai  i835, 
gest.  Rom,  2.  Juni  1898.  — Bd.  111  Taf.  i35.  Der  Krieg,  Berlin. 
Ghiberti.  Lorenzo  Ghiberti,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  1455.  — Vgl.  Text  Bd.  11  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  iii, 

112.  Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  11  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks  (Bronzerelief),  Florenz. 

Ghirlandajo.  Domenico  Ghirlandajo,  Maler,  geb.  Florenz,  1449, 
gest.  ebenda,  ii.  Jan.  1494.  — Bd.  111  Taf.  18,  19.  Die  Heim- 
suchung, Florenz.  — Taf.  71,  72.  Kreuzabnahme  und  Madonna 
della  Mesericordia,  Florenz. 

Giorgione.  Giorgio  gen.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Venedig,  i5io.  — Text  Bd.  I S.  2 f.  — 

Bd.  I Taf.  3.  Madonna,  Castelfranco.  — Bd.  11  Taf.  120.  Ein 

Konzert,  Florenz. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler,  thätig  seit  1465,  namentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  35.  — Bd.  1 Taf.  67. 
Mittelbild  des  Portinari-Altares,  Florenz. 

Goijen.  Jan  van  Goijen,  Maler,  geb.  Leiden,  i3.  April  1596, 
gest.  im  Haag,  April  i656.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von 

Dordrecht,  Amsterdam. 

Goujon.  Jean  Goujon,  Bildhauer,  geh.  um  i5io,  lebte  in  Paris, 
gest.  zw.  1564  u.  i568.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  62  ff.  — Bd. 
III  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnenreliefs,  Paris. 
Goya.  Francisco  Goya  y Lucientes,  Maler,  geh.  Fuentetodos 

(Aragon),  3i.  März  1746,  gest.  Bordeaux,  16.  April  1828.  — 
Bd.  III  Taf.  i53.  Bildnis  des  Malers  Bayeu. 

Graff.  Anton  Graff,  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  Nov.  lySö,  gest. 
Dresden,  22.  Juni  i8i3.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  3 f.  — Bd.  111 
Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Guardi.  Francesco  Guardi,  Maler,  geb.  Venedig,  1712,  gest. 

ebenda,  1793.  — Bd.  111  Taf.  5o.  S.  Maria  della  Salute,  Paris. 
11  ackaert.  Jan  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  162g,  gest. 

ebenda,  1699  (.^).  — Bd.  II  Taf.  3g.  Die  Eschenallee,  Amsterdam. 
Hals.  Frans  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  i58o,  begr. 
Haarlem,  7.  Sept.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  1.  — Bd.  I Taf. 
ig.  Die  Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — Taf.  65.  Willem 
van  Heythuysen,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  61.  Zigeunermädchen, 
Paris.  — Taf.  i3o.  i3i.  Die  Offiziere  der  Georgsgilde,  Haarlem. 
— Taf.  140.  141.  Die  Offiziere  der  Adriaensgilde,  Haarlem.  — 
Taf  i53.  Bildnis  eines  Admirals,  St.  Petersburg.  — Bd.  111 
Taf  9.  Willem  van  Heythuysen,  Brüssel.  — Taf  g8.  Der 
Künstler  und  seine  zweite  Gattin,  Amsterdam. 

Hildebrand.  Adolf  Hildebrand,  Bildhauer,  geb.  Marburg,  6.  Okt. 

1847,  '®bt  in  Florenz.  — Bd.  III  Taf  80.  Böcklinbüste,  Berlin. 
Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i638, 
begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  — 
Bd.  I Taf  36.  Allee  bei  Middelharnis,  London.  — Bd.  II  Taf 
114.  Die  Wassermühle,  Amsterdam. 

Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  geb.  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  hei  London,  26.  Okt.  1764.  — Bd.  11  Taf  4g. 
Der  Schauspieler  Garrick  und  seine  Gattin,  Windsor  Castle. 
Holbein.  Hans  Holbein,  Maler,  geb.  Augsburg,  1497,  gest. 
London,  zwischen  dem  7.  Okt.  und  dem  iq.  Nov.  1543.  — 
Text  Bd.  I S.  6 ff.  — Vgl.  Bd.  111  S.  z3  f — Bd.  I Taf  8. 
Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf  9 (Copie).  Die  Dresdener 
.Madonna.  — Taf  3y.  Georg  Gisze,  Berlin.  — Taf  y3.  Morette, 
Dresden.  — Taf  137.  Jane  Seymour,  Wien.  — Bd.  II  Taf  97. 
Anna  von  Cleve,  Paris.  — Bd.  III  Taf  20.  Männliches  Bildnis, 
Berlin.  — Taf  42.  Männliches  Bildnis,  Basel.  — Taf  121.  Frau 
und  Kinder  des  Künstlers,  Basel.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  7 
und  8.  Studien  zur  Madonna  in  Solothurn  (Paris)  und  zur  Darm- 
städter Madonna  (Basel). 


Hooch.  Pieter  de  Hüocb,  Maler,  geb.' Utrecht,  i63o,  gest.  Amster- 
dam, nach  1677.  — Bd.  II  Taf  86.  Die  Kartenspielen,  London. 
Houdon.  Jean-Antoine  Houdon,  Bildhauer,  geb.  Versailles,  20.  März 
1741,  gest.  Paris,  i5.  Juli  1828.  — Text  Bd.  I S.  1 1 f — Bd.  I 
Taf  i5.  Büste  Molieres,  Paris.  — Bd.  II  Taf  56.  Gluck-Büste, 
Berlin.  — Bd.  III  Taf  144.  Diana,  Louvre.  — Abb.  im  Text 
Bd.  I S.  9.  Thonbüste  der  Comtesse  de  Sabran,  Potsdam. 
Hunt.  William  Holman  Hunt,  Maler,  geh.  London,  1827,  lebt  in 
London.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  i3  ff.  — Bd.  III  Taf  3i. 
Rienzis  Racheschwur,  Liverpool.  — Abb.  im  Text,  Bd.  III  S.  14. 
Bildnis  Rossettis. 

Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  Jan.  1824,  lebt 
im  Haag.  — Text  Bd.  II  S.  23  f — Bd.  II  Taf  47.  Mittags- 
mahlzeit in  einem  Bauernhof  bei  Delden,  Dordrecht. 
ICauffmann.  Angelica  Kauffmann,  Malerin,  geb.  Chur,  3o.  Okt. 
1741,  gest.  Rom,  5.  Nov.  1807.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  4.  — 
Bd.  111  Taf  i65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  Thomas  de  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i5g6  oder 
i5g7,  begraben  ebenda,  7.  Juni  1667.  — Bd.  II  Taf  146.  Bild- 
nis eines  Mannes,  Haag. 

Kleomenes,  athenischer  Bildhauer  d.  I.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf  102.  Statue  eines  Römers,  Paris. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Maler,  geh.  Wiesbaden,  5.  Okt.  1829, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  I Taf  12.  Salomonische  Weisheit,  Berlin. 
Kresilas,  athenischer  Bildhauer  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  — Vgl. 

Text  Bd.  III  S.  65.  — Bd.  III  Taf  53.  Perikles-Büste,  London. 
l>andini.  Taddeo  Landini,  Bildhauer,  lebte  in  Florenz  und  Rom, 
gest.  i5g4.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  34.  — Bd.  III  Taf  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom. 

Leribach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geh.  Schrobenhausen  in  Ober- 
bayern, i3.  Dez.  i836,  lebt  in  München.  — Bd.  II  Taf  33. 
Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  geh.  Paris,  12.  Mai  i85o,  lebt 
in  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  5.  Johannes-Büste,  Paris- 
Leochares,  Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  2.  Hälfte  des  IV.  Jahrh. 

— Bd.  111  Taf  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Maler,  geh.  Breslau,  i5.  Fehr.  1808, 
gest.  Karlsruhe,  4.  Juni  1880.  — Bd.  11  Taf  63.  Gewitter- 
landschaft, Frankfurt  a.  M. 

Leyden.  Lucas  van  Leyden,  Maler,  geb.  Leiden,  1494,  gest. 

ebenda,  i533.  — Bd.  III  Taf  76.  Die  Schachpartie,  Berlin. 
Liebermann.  Max  Liebermann,  Maler,  geb.  Berlin,  20.  Juli  184g, 
lebt  in  Berlin.  — Text  Bd.  III  S.  ig  f.  — Bd.  III  Taf  3g.  Die 
Netzflickerinnen,  Hamburg.  — Abb,  im  Text  Bd.  111  S.  20.  Studie. 
Liotard.  Jean-Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest. 
ebenda,  um  1789.  — Bd.  1 Taf  gi.  Das  Chokoladenmädchen, 
Dresden. 

Lippi.  Fra  Filippo  Lippi,  Maler,  geb.  Florenz,  um  1406,  gest, 
Spoleto,  9.  Okt.  1469.  — Bd.  111  Taf  ii5.  Madonna,  Florenz. 
Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geb.  Venedig,  14S0,  gest.  Loretto, 
i556.  — ■ Text  Bd.  I S.  48  f — Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem 
Kinde  und  mit  Heiligen,  Wien.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  44. 
Triumph  der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  geb.  vermutlich 
Dresden,  um  ipoJ,  gest.  Danzig,  1780.  — Text  Bd.  I S.  46  f 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  46.  Selbstbildnis,  Berlin. 

Luini.  Bernardino  Luini,  Maler,  geb.  Luino  am  Lago  Maggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  i533.  — Bd.  111  Taf  48.  Die 
Bestattung  der  hl.  Katharina. 

Lysippos,  griechischer  Bildhauer,  aus  Sikyon,  bis  etwa  33o  v.  Chr. 

— Bd.  1 Taf  148.  Apoxyomenos,  Rom  (Copie  nach  Lysippos). 
Majano.  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 

gest.  ebenda,  24.  Mai  1497.  — Bd.  II  Taf  i58.  Madonna,  Berlin. 
Manet.  Edouard  Manet,  Maler,  geb.  Paris,  i833,  gest.  ebenda, 
3o.  April  i883.  — Bd.  II  Taf  3i.  Im  Treibhaus,  Berlin. 
Manozzi.  Giov.  Manozzi,  gen.  Giov.  da  San  Giovanni,  Maler, 
geh.  San  Giovanni  di  Valdarno,  i5go,  gest.  Florenz,  g.  Dezember 
i636.  — Bd.  III  Taf  10.  Ein  Künstlerschmaus,  Florenz. 
Mantegna.  Andrea  Mantegna,  Maler,  geb.  Vicenza,  i43i,  gest. 
Mantua,  i5o6.  — Text  Bd.  II  S.  5 ff.  — Bd.  II  Taf  10.  Das 
Martyrium  des  hl.  Jacobus,  Padua.  — Taf  106.  Maria  mit  dem 
Kinde,  Mailand.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  5.  Der  Triumph 
des  Scipio,  London,  und  die  Bronzehüste  des  Mantegna,  Mantua. 
S.  6.  Der  hl.  Georg,  Venedig. 

Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  Maler,  thätig  zw.  i520 
und  i56o.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34  und  Eiiäut.  zu  Bd.  11  Taf  58. 

— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33.  Der  Geldwechsler,  München. 
Marocchetti.  Carlo  Marocchetti,  Bildhauer,  geb.  Turin,  i8o5, 

gest.  Passy  bei  Paris,  3.  Jan.  1868.  — Bd.  II  Taf  24.  Das 
Reiterdenkmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Massys.  Jan  Massys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5og,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Okt.  1675.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
Taf  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Massys.  (Juinten  Massys,  Maler,  geb.  Löwen,  um  1466,  gest.  Ant- 
werpen, zwischen  d.  i3.  Juli  und  16.  Sept.  i53o.  — Vgl.  Text 
Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II  Taf  58.  Der  hl.  Hieronymus,  Berlin.  — 
Taf  66.  Der  Goldwäger,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  35. 
Der  Anwalt,  Dresden.  S.  36,  Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 
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Meister  des  Todes  Mariä.  Maler,  thätig  in  Köln  und  Antwerpen 
etwa  zw.  i5o5  und  iSsS.  — Bd.  III  Taf.  121.  Selbstbildnis. 

Melchers.  Gari  Melchers,  Maler,  gcb.  Detroit,  Amerika,  1860.  — 
Bd.  III  Taf.  i5i.  Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz,  vor  1430  (?),  gest. 
Brügge,  II.  August  1495.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  3G.  — Bd.  1 
Taf.  5o,  5i,  52.  FlQgelaltar,  Wien. 

Menelaos,  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augustus.  Bd.  111  Taf.  92. 
Gruppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  RalTael  Mengs,  Maler,  geb.  Aussig,  12.  März  171S, 
gest.  Rom,  29.  .luni  1779.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4.  — Abb.  im 
Text  Bd.  111  S.  3.  Selbstbildnis,  Dresden. 

Menzel.  Adolph  Menzel,  Maler,  geb,  Breslau,  8.  Dez.  18 1 5,  lebt 
in  Berlin.  — Bd.  1 Taf.  28.  Fiötenkonzert,  Berlin.  — Taf.  10 1. 
Das  Eisenwalzwerk,  Berlin.  — Vgl.  auch  die  .Abb.  im  Text  Bd.  11 
S.  2G.  — Vgl.  Bd.  III  Taf.  112. 

M ercie.  Antonin  Mercie,  Bildhauer,  geb.  Toulouse,  3o.  Okt.  1845, 
lebt  in  Paris.  — Bl.  11  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 

Michelangelo.  Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  Caprese  bei  Arczzo,  6.  März  1475,  gest.  Rom,  18.  Febr. 
1564.  — Bd.  1 Taf.  G,  7.  Moses,  Rom.  — Taf.  23,  24.  Der 
David,  Florenz.  — Taf.  87,  88  und  Taf.  gS,  ijG.  Grabmäler, 
l lorenz.  — Taf.  i 10.  Sterbender  Sklave,  Paris.  — Taf.  142.  Die 
Beweinung  Christi,  Rom.  — • Bd.  111  Taf.  48.  Die  Madonna  an 
der  Treppe,  Florenz.  — Taf.  Gi  bis  G4.  Die  Decke  der  Sixtinischen 
Kapelle,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S,  27.  Aktstudie,  London. 

Michelozzo.  Michelozzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
iSgG  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — \'gl,  Text  Bd.  1 S.  G3  f. 

— Bd.  1 Taf.  128.  Grabmal  .lohannes’  XXIll.  (gemeinsame  Arbeit 
mit  Donatello),  Florenz. 

Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  iG.  April  iG53, 
gest.  ebenda,  12.  März  1G81.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Cavalier 
bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  getauft  Tro)'es,  17.  Nov.  1612, 
gest.  Paris,  3o.  Mai  1G9G.  — Bd.  I 'Paf.  84.  Maria  Mancini,  Berlin. 

Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geb.  Southampton,  8.  Juni  1829, 
gest.  London,  i3.  August  1896.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  i3  tl'. 

— Bd.  111  Taf.  23.  Lorenzo  und  Isabella,  Liverpool. 

Millet.  Jean-Frauv'ois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cherbourg, 
4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Juni  1874.  — Bd.  1 Taf.  54. 
Die  Aehrenleserinnen,  Paris.  ■ — Bd.  II  Taf.  iSg.  Die  Kirche 
von  Greville,  Paris. 

Mittelalterliche  Kunst.  Text  Bd.  1 S.  40  iT.  — Bd.  111  S.  21  ff.  — 
Bd.  I Taf.  102.  Kirche  und  Synagoge,  Statuen  am  Strassburger 
Münster.  — Bd.  111  Taf.  78.  Maria  und  Elisabeth,  Statuen  an 
der  Reimser  Kathedrale.  — Abb.  im  Text.  Bd.  1 S.  49.  Kreuz- 
gruppe zu  Wechselburg.  S.  5i.  Stifterpaar  am  Dom  zu  Naum- 
burg. S.  52.  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen,  Braunscliweig.  — 
Bd.  111  S.  21.  Selbstbildnis  und  andere  Figuren  eines  Schreibers 
Wandalgarius,  St.  Gallen.  S.  22.  Kaiserbildnisse  im  goldenen 
Buch  von  Prüm,  Trier.  S.  23.  Bildnis  König  Rudolfs  von 

Ilabsburg,  Wien  (Copie)  und  Büste  des  Baumeisters  Parier, 
Prag.  S.  24.  Grabmal  des  Erzbischofs  Peter  von  Aspelt,  Mainz. 

Mor.  Antonis  Mor,  Maler,  geh.  Utrecht,  angebl.  i5i2,  gest.  zw. 
1576  und  1578.  — Bd.  111  Taf.  129.  Königin  Mary,  Madrid. 

Morelli.  iJomenico  Morelli,  Maler,  geb.  Neapel,  26.  Aug.  182G. 

— Text  Bd.  II  S.  i3  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  i3.  Christus 
in  der  Wüste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Brescia, 
um  1498,  gest.  daselbst  i 555.  — Bd.  1 Taf.  33.  Justina,  Wien. 

Moroni.  Giovanni  Battista  Moroni,  Maler,  geb.  Bondo  bei  Bergamo, 
um  i 525,  gest.  Bergamo,  3.  Febr.  iSyS.  — Bd.  I Taf.  io5. 
Schneider,  London.  — Bd.  11  Taf.  17.  Pantera  (?),  Florenz. 

Morris.  William  Morris,  geb.  Walthamstow,  Essex,  24.  März  iS34, 
gest.  London,  3.  Okt.  189G.  — Text  Bd.  111  S.  29  ft'.  — Bd.  111 
Taf.  58,  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Taf.  5g.  Titel- 
seiten des  Werkes  ,,News  froni  nowhere“. 

Murillo.  Bartolome  Ifsteban  Murillo,  Maler,  geb.  Sevilla,  Ende  1617, 
gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — Bd,  II  Taf.  36,  3y.  Die  un- 
befleckte Empfängnis,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  109.  Rastende 
Knaben,  München. 

Myron,  athen.  Bildh.  um  450  v.  Chr.  — Bd.  III  Taf.  46.  Marsyas,  Rom. 

Xeer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i6o3,  gest. 
ebenda,  9.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandschaft, 
Amsterdam. 

Ouwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  thätig  in  Haarlem,  etwa 
1439 — 1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  3G.  — Bd.  I Taf.  5g.  Auf 
erweckung  des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  Juli  178g, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd,  II  S.  53  IT.  — Bd.  H 
Taf.  109.  Verkaufung  .losephs,  Berlin  (Casa  Bartholdy).  — 
Taf.  I IO.  Die  mageren  Jahre,  Berlin  (Casa  Bartholdy). 

S*alma.  Giacomo  Palma  il  Vecchio,  Maler,  geb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  iSaS.  — Bd.  I Taf.  gg. 
Jacob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  II  Taf.  5y.  Die  heilige 
Barbara,  Venedig. 

Patinir.  Joachim  de  Patinir,  Maler,  geh.  Dinant,  etwa  1480,  gest. 
Antwerpen,  1624.  — Bd.  III  Taf.  148.  Landschaft,  Berlin. 


Perugino.  Pietro  Perugino,  Maler,  geb.  Citta  della  Pieve,  1446, 
gest.  Castello  di  Fontignano,  1524.  — Bd.  III  Taf.  35,  36,  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenkofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  3i.  März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Giov.  Batt.  Piazetta,  Maler,  geb.  Pietrarossa  im  Trevi- 
sanischen,  i3.  Febr.  1682,  gest.  Venedig,  24.  April  1754.  — 
Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  ill  Taf.  5i.  Fahnenträger,  Dresden. 

Pilon.  Germain  Pilon,  Bildhauer,  geb.  Loue,  um  i535,  lebte  in 
Paris,  gest.  i5go.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  64.  — Bd.  III  Taf 
127.  Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pisarto.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  thätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  126G — i3i3.  — • Text  Bd.  11  S.  5y  ff,  — Bd. 
II  Taf.  117.  Die  Geburt  Christi  (K  tnzelrelief),  Pistoja.  — Taf. 
12G,  127.  Kanzel,  Pistoja.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  5j. 
Sybillenstatue  vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der  Kanzel  zu 
Pistoja.  S.  5g.  Holzcrucifix  zu  Pistoja. 

Pisano.  Niccolö  Pisano,  2.  Hfdfte  des  i3.  Jahrh.,  thätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  11  S.  5j  iT.  — • 
Bd.  II  Taf.  I 1 6.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano.  Vittore  Pisano,  gen.  Pisanello,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  S.  Vigilio  am  Gardasee,  um  i38o,  gest.  Rom  (?),  März 
1451.  — Bd.  Ill  Taf.  124.  S.  Eustachius,  London. 

Pollaiuolo.  Piero  Pollaiuolo,  geb.  Florenz,  1443,  gest.  vermutlich 
Rom,  vor  1496.  — Bd.  Ill  Taf.  iSy.  David,  Berlin. 

Polyeuctes,  athenischer  Bildh.  d.  III.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  1 36.  Sophocles,  Rom. 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sikyon,  bis  etwa  400  vor  Chr.  — Bd.  II 
Taf.  124.  Doryphoros,  Neapel  (Copie  nach  Polyklet).  — Taf.  i33. 
Diadumenos  aus  Vaison,  London  (Copie  nach  Polyklet).  — ■ Vgl. 
auch  Bd.  III  Taf.  i5y.  Amazone,  Berlin. 

Porta.  Giacomo  della  Porta,  Bildhauer,  geb.  Mailand,  i53g,  gest. 
Rom,  1604.  — \'gl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — BJ.  Ill  Taf.  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  33. 
Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paul  Potter,  Maler,  get.  Enkhuyzen,  20.  Nov.  1625,  begr. 
.Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  — BJ.  II  Taf.  i23.  Die  Weide,  Paris. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Maler,  geb.  Villers  in  der  Normandie, 
Juni  i5g4,  gest.  Rom,  ig.  Nov.  i665.  — Bd.  I Taf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Matthaeus,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  90. 

Bacchische  Scene,  Cassel. 

Praxiteles.  .Athenischer  Bildhauer,  um  35o  vor  Chr.  — Bd.  I 
Taf.  i5y.  Hermes,  Marmorstatue,  Olympia. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Maler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest.  Weimar,  23.  April  1878.  — Bd.  II  Taf.  55.  Die  Genossen 
des  Odysseus  und  die  heiligen  Rinder,  Weimar. 

Previtali.  Andrea  Previtali,  Maler,  thätig  i5o2 — 1 525  in  Venedig 
u.  Bergamo;  gest.  in  Bergimo,  angebl.  7.  Nov.  i528.  — Bd.  III 
Taf.  83.  Christus  am  Kreuz,  Venedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud'hon,  Maler,  geb.  Cluny,  4.  April 

1758,  gest.  Paris,  16.  Febr.  1823.  — Bd.  111  Taf.  79.  Allegorie 
auf  die  Gerechtigkeit,  Paris. 

Puvis.  Pierre  Puvis  de  Chavannes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  lebt  in  Paris.  — Text  Bd.  I S.  3 f.  — Bd.  I Taf.  62. 
Die  Jugend  der  hl.  Genovefa,  Paris.  Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  g. 
,, Inter  artes  et  naturam“,  Rouen.  S.  41.  Christliche  Inspiration, 
Lyon.  — 

Kaffael.  Raffaello  Santi,  Maler,  geb.  Urbino,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  löao.  — ■ Text  Bd.  I S.  69  f.,  Bd.  II  S.  45 

ft'.,  Bd.  111  S.  69  ft'.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — Bd.  I Taf.  14. 

Madonna  della  Sedia,  Florenz.  — Taf.  17.  Madonna  del 

Cardellino,  Florenz.  — Taf.  jd,  76.  Die  Sixtinische  Madonna, 

Dresden.  — Taf.  98.  Madonna  del  Granduca,  Florenz.  — 
Taf.  II 3.  Die  hl.  Caecilie,  Bologna.  — Taf.  146,  147.  Madonna 
di  Foligno,  Rom.  — Taf.  i55.  Madonna  aus  dem  Hause  Alba, 
St.  Petersburg.  — Bd.  II  Taf.  25.  Papst  Julius  II.,  l'lorenz.  — 
Taf.  65.  Baldassare  Castiglione,  Paris.  — Taf.  y3.  Papst 
Leo  X.,  Florenz.  — Taf.  81.  La  Velata,  Florenz.  — Taf.  qo. 
Der  Kardinal  Toinmaso  Inghirami,  Florenz.  — Taf.  91.  Die 
A'enezianer  Navagero  und  Beazzano,  Rom.  — Taf.  118,  119. 

Die  Madonna  mit  dem  Fisch,  xMadrid.  — Bd.  III  Taf.  85,  86. 

Die  Disputa,  Rom.  — Taf.  87,  88.  Die  Schule  von  Athen, 

Rom.  — Taf.  107,  108.  Der  Parnass,  Rom.  — Taf.  116,  117. 
Die  Vertreibung  des  Heliodor,  Rom.  — Taf.  l3o,  i3i.  Die 
Messe  von  Bolsena,  Rom.  — Taf.  i32,  i33  Die  Befreiung 
Petri,  Rom.  — Taf.  i38,  i3g.  Der  Borgobrand,  Rom.  — .Abb. 
im  Text  Bd.  I S.  i.  Madonnenstudie,  Lille.  S.  69,  70,  71,  72. 
Madonnenstudien  in  Oxford,  Wien,  Lille.  — Bd.  II  S.  46.  Bild- 
nisse des  Agnolo  und  der  Maddalena  Doni,  Florenz.  S.  46.  Selbst- 
porträt, P’lorenz.  S.  52.  Hochzeit  des  .Alexander  (nach  Raffael., 
Rom.  — Bd.  III  S.  6g.  Allegorie  auf  die  Gerechtigkeit,  Rom. 
S.  71.  Uebergabe  der  Decretalen,  Rom.  S.  72.  .Ausschnitt 
aus  der  Disputa. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I S.  53  ft'.  — Bd.  I 
Taf.  III,  112.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin.  — 
Abb.  im  Text  BJ.  I S.  53.  Statue  der  Königin  Luise,  Charlotten- 
burg. S.  54.  Ahetoria,  Walhalla  bei  Regensburg. 
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Regnault.  Henri  Regnault,  Maler,  geb.  Paris,  3o.  Okt.  1843,  ge- 
fallen bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  Jan.  1871.  — Bd.  II  Taf.  i5. 
Bildnis  des  Generals  Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  Rijn,  Maler,  geb  Leiden, 
i5.  Juni  1606,  begraben  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Bd.  I 
Taf.  IO.  Paulus,  Stuttgart.  — Taf.  77.  Familienbild,  Braun- 
schweig. — Taf.  145.  Saskia,  Cassel.  — Bd.  II  Taf.  44,  45. 
Die  Staalmeesters,  Amsterdam-  — Taf.  io5.  Selbstbildnis,  Haag. 

— Bd.  III  Taf.  29.  Der  Raub  des  Ganymed,  Dresden.  — Taf. 
99.  Der  Künstler  und  seine  Gattin,  Dresden.  — Taf.  114. 
H'endrickje  Stoffels,  Berlin.  — Taf.  i5o.  Lesender  Jüngling, 
Wien,  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26.  Landschaftsstudie,  Wien. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 
1573,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  I Taf.  42,  43. 
Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen, 
i5.  Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  i.  Dez.  i85g.  — Text  Bd.  II 
S.  9 ff.  — Bd.  1 Taf.  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule 
(Entwurf  zu  einem  Frescogemälde),  Düsseldorf.  — Bd.  II 
Taf.  22.  Die  Gerechtigkeit  (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Taf.  23. 
Gebet  vor  der  Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf. 

— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  9.  Aus  der  Holzschnittfolge  ,,Auch 
ein  Totentanz“. 

Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  i8o3, 
gest.  Loschwitz,  19.  Juni  1884.  — Text  Bd.  11  S.  61  fl'.  — ■ 
Bd.  II  Taf.  128.  Die  Ueberfahrt  am  Schreckenstein  (Zeichnung), 
Dresden.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  61.  Vaterfreuden 
(Zeichnung),  Dresden.  S.  62  und  63.  Studien  zur  Ueberfahrt, 
Dresden. 

Robbia.  Andrea  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  28.  Okt. 
1435,  gesu  ebenda,  4.  Aug.  iSeS.  — Bd.  III  Taf.  iSg,  160. 
Die  Verkündigung,  Florenz. 

Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  iSgg  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1482.  — Text  Bd.  II  S.  6g  ff.  — 
Bd.  I Taf.  i5q,  160.  Reliefs  mit  tanzenden  und  musizierenden 
Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  3o.  Die  Heimsuchung 
(Gruppe),  Pistoja.  — Taf.  137.  Knabenbüste,  Florenz.  — 
Taf.  i38.  Jünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  149.  Grabmal  des 
Bischofs  Federighi,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  69. 
Leuchtertragende  Chorknaben,  Florenz.  S.  71.  Büste  eines 
Jünglings,  Berlin.  S.  72.  MäJchenbüste,  Florenz. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1840,  lebt  in  Paris. 

— Bd.  II  Taf.  48.  Büste  des  Bild.iauers  Dalou,  Berlin. 
Roland.  Philippe-Laurent  Roland,  Bildhauer,  geb.  bei  Lille, 

i3.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  11.  Juli  1816-  — ■ Bd.  111  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gesb  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  1 Taf.  i35,  i36. 
Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal,  Florenz.  — Taf.  i5o. 
Christusknabe,  Marmorbüste,  Berlin. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geb.  hlorenz,  1409, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  64.  — Bd.  1 Taf. 
119,  120.  Grabmal  des  Leonordo  Bruni,  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
1828,  gest.  Birchington,  g.  April  1882.  — Text  Bd.  III  S.  i3  ff. 
B 1.  III  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini,  London.  — Abb.  im  Text 
Bd.  III  S.  16.  Beata  Beatrix,  London. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  Paris,  i5.  April  1812, 
gest.  Barbizon,  22.  Dez.  1867.  — BJ.  III  Taf.  148.  Am  Walde 
von  Fontainebleau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  Juni  1577, 
gest.  Antwerpen,  3o.  Mai  1640.  — Text  BJ.  III  S.  37  fl'.  — 
Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Meisters,  Wien.  — Taf.  b-j. 
Selbstbildnis,  Windsor  Castle.  — Taf.  58.  Bildnis  der  Helene 
Fourment,  Windsor  Castle.  — Taf.  89.  Madonna  von  Engeln 
umgeben,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  y5,  76.  Die  Kreuzabnahme, 
Antwerpen.  — Bd.  111  Taf.  27,  28.  Der  Ildefonsoaltar,  Wien. 

— Taf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste  Gattin,  München.  — 
Taf.  ii3.  Helene  Fourment,  Petersburg.  — Taf.  122.  Christus 
bei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  i23.  Löwenjagd,  München.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  11!  S.  57.  Früchtekranz,  München.  S.  60. 
Erzherzog  Albert  uni  Infantin  Isabella,  Brüssel. 

Rüde.  Franfois  Rüde,  Bildhauer,  geb.  Dijon,  4.  Jan.  1784,  gest. 

Paris,  3.  Nov.  i855.  — BJ.  III  Taf.  i52.  Fischerknabe,  Paris. 
Ruisdael.  Jacob  van  Ruisdael,  Maler,  geb.  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  Bd.  I S.  1 7 ff.  — 
BJ.  I Taf.  35.  Der  Judenkirchhof,  Dresden.  — Bd.  III  Taf.  66. 
Rheinlandschaft,  Amsterdam. 

alvi.  N'ccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1699,  gest.  ebenda, 
1751.  — ■ Bd.  III  Taf.  i5,  16.  Die  Fontana  Trevi,  Rom  (vgl. 
Text,  Bd.  III  S.  36). 

Sansovino.  Jacopo  Tatti  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  Juli  i486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  1570.  — Bd.  II 
Tdf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

Santo.  Andrea  del  Santo,  Maler,  geb.  Florenz,  16.  Juli  iqS6, 
gest.  ebenda,  22.  Jan.  i53i.  — Text  BJ.  I S.  29  ff.  — B 1.  I 
Taf.  26.  Die  Beweinung  Christi.  Wien.  — Taf.  6o.  Madonna 
del  Sacco,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  29,  3o,  32.  Studienköpfe  in  Florenz. 


Savoldo.  Giov.  Girolamo  Savoldo,  Maler,  geb.  Brescia,,  gest. 
Venedig,  thätig  in  der  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  — Bd.  III 
Taf.  146.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Venedig 

Schadow.  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  20.  Mai 
1764,  gest.  ebenda,  28.  Jan.  i85o.  — Text  Bd.  II  S.  21  fl'.  — 
BJ.  II  Taf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der  Mark,  Berlin. 

— Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und  ihrer  Schwester 
Friederike,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Fried- 
richs des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen  aus  Lübeck, 
Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  Maler,  geb.  Berlin,  5.  Sept.  178g, 
gest.  Düsseldorf,  9.  März  1862.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — 
Bd.  I Taf.  i58.  Fresken  (aus  der  Casa  ßartholdy  in  Rom), 

Berlin. 

Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai 
1664,  gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  — Text  Bd.  II  S.  3y  ff.; 
vgl.  auch  S.  20.  — BJ.  1 Taf.  48.  Kriegermasken  (Schluss- 
steine), Berlin.  — BJ.  11  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst, 

Berlin.  — Taf.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes), 
Berlin.  — Abb.  im  Text  BJ.  11  S.  87.  Supraport,  Berlin.  S.  38. 
Reiterstandbild  des  Grossen  Kurfürsten  (Totalansicht),  Berlin. 
S.  3g.  Statue  Friedrichs  I.,  Königsberg  i.  Pr.  S.  46-  Kopf 

des  Grossen  Kurfürsten  (Gipsabguss)  und  Schlussstein  an  der 
Aussenseite  des  Berliner  Zeughauses. 

Schmitson.  Teutwart  Schmitson,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M., 
i83o,  gest  Wien,  2.  Sept.  i863.  — Bd.  III  Taf.  47.  Auf  der 
Weide,  Berlin. 

Schnorr.  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld , Maler,  geb.  Leipzig, 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Mai  1872.  — Bd.  II  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückerts  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Colmar,  um  1445, 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  S.  61  f.  — Abb.  im  Text  S.  61. 
Heilige  Familie,  München. 

Schwind.  Moritz  Schwind,  Maler,  geb.  Wien,  21.  Jan.  1804,  gest. 
München,  8.  Febr.  1871.  — Bd.  I Taf.  18.  Liebesglück  und 
Eidesbruch  aus  dem  Cyclus  ,,Die  schöne  Melusine“,  Wien.  — 
Bd.  II  Taf.  6.  Die  Hochzeitsreise,  München. 

Seekatz.  Joh.  Konr.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadt,  176S.  — Bd.  11  Taf.  i5o.  Der  Kaiserl.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Siberechts.  Jan  Siberechts,  Maler,  geh.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  England,  1708.  — Bd.  II  Taf.  154.  \Jehweide,  München. 

Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutlich 
1441,  gest.  ebenda,  Nov.  oder  Dez.  i 523.  — Text  Bd.  H 8.486 

— Bd.  II  Taf.  5o.  Der  Chor  der  Auserwählten,  Orvieto.  — • 
Taf  68.  Pan,  Berlin.  — Taf  84.  Männliches  Bildnis,  Berlin 

— Bd.  III  Taf  i55.  Madonna,  Perugia.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 
S.  26.  Aktstudie,  Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante-Zeichnung, 
London. 

Skopas,  griechischer  Bildhauer  des  IV.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf  3o.  Amazonenkampf,  London. 

Snyders.  Frans  Snyders,  Maler,  getauft  Antwerpen,  ii.  Nov. 
1679,  S^st.  d.iselhst,  19.  Aug.  1657.  — Bd.  II  Taf  ii5.  Still- 
leben, Haag. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Maler,  geb.  München,  5.  Febr.  1808, 
gest.  ebenda,  23.  Sept.  i885.  — Bd.  11  Taf  79.  Ein  Hypochonder, 
München. 

Steen.  Jan  Steen,  Maler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  Febr.  167g.  — Bd.  I Taf  100.  Das  Bohnenfest,  Cassel.  — 
Bd.  II  Taf  53.  Der  Wirtshausgarten,  Berlin. 

Teniers.  David  Teniers,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5.  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25.  April  i6<)0.  — Bd.  III  Taf  4.  Kirmes, 
Brüssel. 

Ter  Borch.  Gerard  Ter  Borch,  Maler,  geb.  Zwolle,  , 1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  16,81.  — Text  Bd.  II  S.  i5  f — Bd.  I Taf  44. 
Das  Konzert,  Berlin.  — Taf  129.  Der  Brief,  London.  — Bd.  II 
Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Abb.  im  Text,  Bd.  II 
S.  16.  StuJienkopf,  Wien. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  Tiepolo,  Maler,  getauft  Venedig,  16.  April 
i6g6,  gest.  Madrid,  27.  Marz  1770.  — Text  BJ.  111  S.  25  fl'.  — 
Bd.  III  Taf  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleopatra,  Venedig.  — 
Taf  52.  Die  Anbetung,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Empfang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aulis, 
\'icenza.  S.  28.  Landschaft  ( Ausschnitt),  Vicenza. 

Tinelli.  Tiberio  Tinelli,  Maler,  geb.  Venedig,  i586,  gest.  eben- 
da, i638.  — - Vgl,  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf  49.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tischbein.  Joh.  Heinr.  Wilh.  Tischbein,  Maler,  geb.  Hayna, 
i5.  Febr.  lySi,  gest.  Eutin,  26.  Juni  1829.  — Abb.  im  Text 
BJ.  III  S.  I.  Goethe,  Frankfurt  a.  M. 

Tizian.  Tiziano  Vecellio,  Maler,  geh.  Cadore  im  Friaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  1576.  — Bd.  I Taf  11.  Der  Zins- 
groschen, Dresden.  — Taf  49.  Flora,  Florenz.  — Taf  68,  6(). 
Himmlische  und  irdische  Liebe,  Rom.  — Taf  i38,  i3q.  Der 
Tempelgang  Mariä,  Venedig.  — Bd.  II  Taf  5i,52.  Die  Madonna 
des  Hauses  Pesaro,  ^'enedig.  — Taf  98,  99.  Die  Himmelfahrt 
Mariä,  Venedig.  — Bd.  III  Taf  6g.  Madonna,  Dresden.  — 
Taf  g3.  Kirschenrnadonna,  Wien.  — Vgl.  Erl.  zu  Bd.  II 
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TaP.  120.  Ein  Konzeit,  Florenz,  — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  42. 
Laokoon-Karikatur  ^Holzschnitt  von  Boldrini  nach  einer  Zeichnung 
Tizians). 

Troyon.  Constant  Troyon,  Maler,  geh.  Sevres,  25.  Aug.  i8io, 
gest.  Paris,  21.  Febr.  i865.  — Bd.  II  Taf.  144.  Am  Morgen,  Paris. 

Tuaillon.  Fouis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
1 S85  in  Rom.  — Bd.  III  Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  Turner,  Maler,  geb,  London,  23.  April  1775, 
gest.  ebenda,  ig.  Dez.  i85i.  — Bd.  111  Taf.  14.  Der  Tcmeraire, 
London. 

Uhde.  Fritz  von  Uhde,  Maler,  geh.  \\'olkenburg  (Sachsen;, 
22.  Mai  1848,  lebt  in  München.  — Bd.  111  Taf.  iig.  Die  An- 
betung der  Weisen,  Magdeburg. 

l'nbekannte  Künstler.  Bd.  III  Taf,  120.  Span.  Mstr.  desX\'lll. 
Jahrh.,  Haupt  Johannis,  Altaraufsatz.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 
S.  41.  Laokoongruppe,  italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh,, 
Berlin.  S.  45.  Familienbild,  Biscuitrelief  der  Berliner  Manu- 
factur.  S.  47.  Violinspieler,  italienische  Fayencefigur  des  XVIll. 
Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  II  S.  27.  Paduan.  Meister  um  1400, 
Dornauszieher,  Bronzestatuette,  Berlin.  S.  28.  Paduan.  Meister 
um  1480,  Dornauszieher,  Thonstatuette,  Bcilin.  S.  3i.  Unbek. 
venet.  Künstler  des  X\'.  Jahrh.,  Bildnis  des  Giov.  Bellini  (Zeich- 
nung), Paris.  S.  G5.  Zinnhumpen,  Arbeit  vom  Ende  des  XVI. 
Jahi  h.,  Berlin.  — Vgl.  „Antike  Kunst“  und  ,, Mittelalterliche  Kunst“. 

Veit.  Philipp  Veit,  Maler,  geh.  Berlin.  i3.  Febr.  i7g3,  gest.  Mainz, 
18.  Dez.  1877.  — A'gl.  Text  Bd.  I!  S.  53  ff.  — Bd.  II  'Faf.  110. 
Die  fetten  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 

Velazquez.  Diego  Velazquez,  Maler,  getauft  Sevilla,  G.  Juni  i5oo, 
gest.  Madrid,  G.  Aug.  iGGo.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I 
Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Dresden.  — Taf.  i53.  W'eibliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28,  2g.  Die  Spinnerinnen,  Madrid. 
— Taf.  Q4,  g5.  Die  Uebergabe  von  Breda,  Madrid.  — Bd.  111 
Taf.  57.  -Alessandro  del  ßorro,  Iterlin.  — Taf.  8g.  Selbst- 
bildnis, Rom. 

Velde.  Adriaan  van  de  V'elde,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i635  oder 
i636,  gest.  ebenda,  21.  Jan.  1G72.  — Bd.  II  Taf.  11.  Der 
Künstler  mit  seiner  Familie,  Amsterdam. 

Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Maler,  geb.  A'enedig,  zw,  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  iqili.  — Bd.  111  Taf.  17.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jan  A’ermeer  van  Delft,  Maler,  getauft  Delft,  3i.  Okt. 
iG32,  begraben  ebenda,  i5.  Dez.  1675.  — Bd.  I Taf.  82.  Lesen- 
des Mädchen,  Dresden.  — Bd.  II  Taf.  3.  Der  Maler  in  seinem 
.Atelier,  Wien.  — Taf.  147.  Die  Dame  mit  dem  Perlenhalsband, 
Bei  lin. 

Veronese.  Paolo  Caliari  gen.  Veronese,  Maler,  geb.  Verona,  028, 
gest.  A'enedig,  iq.  April  i588.  — Bd.  II  Taf.  i56,  157.  Das  Gast- 
mahl des  hl.  Gregor,  Vicenza. 

Verrocchio.  Andrea  del  A'errocchio,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 
Florenz,  1435,  gest.  ATnedig,  1488.  — Text  Bd.  I S.  ig  f.  A'gl. 


auch  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  I Taf.  21.  Christus  und  Thomas, 

Bronzegruppe  , Florenz.  — Taf.  55,  5G.  Reiterdenkmal  des 
Colleoni,  Venedig.  — Taf.  loG.  Die  Taufe  Christi  (Gemälde), 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  IS.  17.  Brunnenfigur,  Florenz. 
S IC).  David,  Bronzestatue,  Florenz.  S.  20.  Tod  der  Tornabuoni, 
Marmorrelief,  Florenz. 

Veth.  Jan  Veth,  Maler,  geb.  Dordrecht,  18.  Mai  1864,  '^bt  in 
Bussum  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  24.  Bildnis 
Jozef  Isrfels’,  Lithographie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigee-Le  Brun,  Malerin,  geb. 
Paris,  16.  April  1755,  gest.  ebenda,  3o.  März  1842.  — Ed.  II 
Taf.  q.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Vinci.  Leonardo  da  Vinci,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empoli,  1452,  gest.  Cloux  bei  Amboise,  2.  Mai  i5ig.  — A'gL 
Text  Bd.  II  S.  ig.  — Bd.  II  Taf.  4.  Mona  Lisa,  Paris.  — Abb. 
im  Text  Bd.  11  S.  ig.  Reiterstudie,  Windsor. 

Vischer.  Hans  A'ischer,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  zw.  1490  und 
i5oo,  gest.  nach  iS^.g.  — Vgl.  Text  B l.  I S.  68.  — Abb.  im 
Text  Bd.  1 S.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  i52g.  — Text  Bd.  I S.  65  ff.  — Bd.  I Taf.  117.  Statue 
des  Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf.  126.  Sebaldusgrab,  Nürn- 
berg. — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  GG.  Grabmal  des  Pfalzgraten 
Ottheinrich  (Vischersche  Werkstatt),  München.  S.  67.  Selbst- 
bildnis am  Sebaldusgrab,  Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erzbischofs 
Ernst  in  Magdeburg.  S.  68.  Grabmal  des  Grafen  Hermann  von 
Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria.  Bildhauer,  geb.  Trient,  1624,  gest. 
A’enedig,  27.  März  1608.  — Bd.  II  Taf.  32.  Porträtbüste  des 
Ottavio  Grimani,  lierlin. 

Vogel.  Christian  Leberecht  A'ogel,  Maler,  geb.  Dresden,  G.  April 
175g,  gest.  ebenda,  11.  April  1816.  — Bd.  111  Taf.  i i.  Des 
Künstlers  Sühne,  Dresden. 

Wald  müller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Maler,  geb.  Wien, 
i5.  Januar  1793,  gest.  ebenda,  23.  August  i865.  — Bd.  I Taf.  127. 
Nach  der  Schule,  Berlin. 

Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  A'alenciennes,  10.  Okt. 
1684,  gest.  Nogent  bei  Vincennes,  18.  Juli  1721.  — Bd.  I Taf.  108. 
Gilles,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  20.  Das  Firmenschild  des  Gersaint, 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  28.  Stehende  Frau,  Studie,  Paris. 

Watts.  George  Frederick  AA'atts,  geb.  London,  1818.  — A'gl. 
Text  Bd.  III  S.  i3  ft'.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  14.  Liebe 
und  Leben,  Paris. 

Weyden.  Roger  van  der  AA’eyden,  Maler,  geb.  Tournay,  iSgg 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  Juni.  1464.  — A'gl.  Text  Bd.  1 
S.  35  und  Bd.  III  S.  22.  — Bd.  III  Taf.  41.  Bildnis,  Brüssel. 

Whistler.  James  Mac  Neil  AVhistler,  Maler,  geb.  Baltimore  1834. 
— Bd.  II  Taf.  io3.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris. 

Witte.  Emanuel  de  AA'itte,  Maler,  geb.  .Alkmaar,  1607,  g^st. 
Amsterdam,  iGqa.  — Bd.  II  Taf.  i32.  Inneres  einer  Kirche,  Brüssel. 


Berlin,  Druck  vou  'W.  Büxenstein. 
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S.  Peter. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-florentinische  Schule. 


MELOZZO  DA  FORLI 

Musizierender  En^el. 


Fragment  eines  Freskogemäldes  (ausgesägt). 


W-rlag  von  W.  Spemann  in  Iterlin  und  Stnltgart. 


Fdnzelverkanf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1 
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MÜNCHEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Privatbcsitz.  Deutsche  Schule. 


Die  Ruhe  auf  der  Flucht  nach  Aegypten. 
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BKilSSia.  XVII.  JAHRHUNDERT 

xMuscc  Royal.  Vlämische  Schule. 


Einzelverkaiit  nicht  gestattet.  DaS  MuSCUm  4.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


: BERLIN 

Kgl,  Akademie  der  Künste. 


XVIII.  JAHRHUNDEPT 
Deutsche  Schu’e. 


ANTON  GRAFF 

P)ildnis  des  Daniel  (ihodowiccki. 

Auf  Leinwand,  h.  0.70,  br.  o.53. 


Das  Museum  ü. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 
Altes  Museum. 


III.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


BETENDER  KNABE 


Bronze,  h.  i.?o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  6. 


Verlag  von  W.  Spcinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


:1c  >f: 


LONDON 
National  Galler3^ 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Enalische  Schule. 

c> 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


DANTE  GABRIEL  ROSSETTI 

Ecce  ancilla  domini 

Auf  Leinwand,  h.  0.71,  br.  0.40. 

Das  Museum  7. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  li.  rlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


LOUIS  TUAILLON 

i\mazone. 

Bronze,  h.  2.65 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  8. 


Verlag  von  W.  Spemanii  in  Beriin  und  Stuttgart. 


BRUSSEL 
Musee  Royal. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Bildnis  des  Herrn  van  He\thuysen. 

Auf  Holz,  h.  0.-I7,  br.  0.3", 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  Sf 


V'erlag  von  W.  Spcniann  in  Hcilin  und  Stuttgart. 


FLORENZ  XVII.  JAHRHUNDERT 

LIffizien.  Florentinische  Schule. 


GIOVANNI  MANOZZI  gen.  GIOVANNI  DA  SAN  GIOVANNI 


DRESDEN  XVIII.  JAHRHUNDERT 

. Gemäldegalerie.  Deutsche  Schule. 


i 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Elorentinischc  Schule. 


LORENZO  DI  CREDI 

Die  ^Trkündigung. 

Auf  Hol/!,  h.  0.87,  br.  0.71. 


12. 


Einzelverkauf  nichc  gestattet 


Das  .M  useum 


Verlag  von  W.  Spcmaiin  in  Berlin  und  Stuttgart 


BERLIN 

Neues  Museum. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


SITZENDES  MÄDCHEN 
aus  Tanagra. 

üebr.  Thon,  h.  0.22. 


Einzelverkauf  niclit  gestattet. 


Das  Museum  13. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  btuttgarl 


JOSEPH  M.  WILLIAM  TURNER 
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ROM 

Palazzo  Poli. 


NICCOLA  SALVI  u 


Die  Fonr 

f 

1 

Breite  des  Pal  '-i 


Das  Mus(| 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


PIETRO  BRACCI 

Trevi. 

etwa  45  m. 


15.  IG. 


Verlag  von  W.  Sporn  ann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


4 


BERLIN 

KgL  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Elorentinische  Schule. 


DOMENICO  VENEZIANO  (?) 

Weibliches  Bildnis. 

Auf  Holz,  h.  0.5  I,  br  o.35. 


tinzelverUaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  17. 


Verlag  von  W’.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Hs 


> 


FLORENZ 
S.  Maria  Novella, 


Photojjrapliie  von  l'ratelli  Alinari,  lloretiz. 


DOMENICO 

Die  H 


Das  Mu' 

I 


Einzelverkaul  nicht  gestaltet 


XV.  JAHRHUNDERT 
Elorentinische  Schule. 


-ANDAJO 

•g- 


19 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Sfiiityart. 


HAAG 

Mauritshuis, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GERARD  DOU 

Die  junge  Mutter. 

Auf  Holz,  h.  0.72,  br.  <>.5h. 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  20, 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Beilin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Kloster  S.  Marco. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


FRA  GIOVANNI  DA  FIESOLE  gen.  FRA  ANGELICO 

Die  Krönung  Mariä. 

Fresko,  br.  i.52. 


Einzelverkaur  nicht  gestattet. 


Das  Museum  21 


Verlag  von  W.  Seemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Vatikan. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


APOLLO  VON  BELVEDERE 

Copie  römischer  Zeit  nach  einem  griechischen  Wrk. 

Marmor,  h.  2.3o. 


t.inzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  22. 


Vorlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * 


( 


LIVERPOOI.  XIX.  JAHRHUNDERT 

\\  alker  Art  Gallery.  Englische  Schule. 


4 


FLORENZ 

Campanile. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Kunst. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


DONATELLO 

König  David,  gen.  der  Zuccone. 

Marmor,  h.  2.00. 

Das  IMuSeum  24.  Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN 

■ Bildnis  eines  Engländers. 

Auf  Holz,  h.  0.5 1,  br.  o.Sy. 

, Emzelvcrkauf  ment  gestattet.  DaS  IMuSeUm  25.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Betlin  ui.  i Stuttgart 
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ROM 

Sammlung  Chigi 


XV.  JAHRHUNDERT 
F'lorentinische  Schule 


SANDRO  BOTTICELLI 

Madonna. 

Auf  Holz. 


Einzülverliauf  nicht  ecstattet. 


Das  Museum  2(i 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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WIEN 

Kaiserl.  Gemäldesammlung. 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


von  W.  Spemann  iii  Berlin  und  Stuttgart 


DRESDEN  . 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


Photopr-iiWije  von  Franz  IFanf^taengl,  MuncJien. 


REMBRANDT 


Der  Raub  des  Ganymed. 

Auf  Hol^,  h.  1.71,  br.  i.3o.  I’>ez.  i(">35. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 


Verlag  von  VV.  Sf  emann  in  Berlin  und  Uuutgart. 
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LONDON  IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 

IL'itish  Museum.  Griechische  Kunst. 


AMAZONENKAMPF 


JVKRPOOL  JAHRHUNDERT 

Privaibcsitz.  Englische  Schule. 


WILLIAM  HOLMAN  HUNT 
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PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Tuileriengarten.  Französische  Schule. 


ANTOINE-LOUIS  BARYE 


XV.  j AH  Kn  uiNJjr.lv  1 


ROM 

S.  Peter.  Umbrisch-florentinische  Schule. 


1>.  Anderson,  Uom 


MELOZZO  DA  FORLI 

Musizierender  Kngel. 


Fragment  eines  Freskogemäldes  (ausgesägt). 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


Das  Museum  33. 


HinzclvcrUaut  nicht  gestattet 


* * 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


DANIEL  CHODOWIECKI 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Holz,  h.  0.20,  br.  o.iS 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  ‘64 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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ROM 

Vatikan 


Verlag 


Photographie  von  l>.  Ainierson,  Rom. 
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Die  Schlüsse! 
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W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart- 


Das  I 


Mi 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


ERUGINO 


abe  an  S.  Petrus. 
|5  bis  7 m. 


;m  35. 

* 


36 


Einzelverkauf  nicht  gestaltet 


S.  PETERSBURG 
Ermitage. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


LUCAS  CRANACH 

Venus  und  Amor. 

Auf  Leinwand,  h.  2.14,  br.  1.02,  P>ez.  i5oo. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


Das  Museum  37. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Jic  * 


ATHEN 

Nationalmuseum 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


DAS  ELEUSINISCHE  RELIEF 

Marmor,  h.  2.20,  hr.  i.58. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  38. 


EinzelverUauf  niclit  gestattet. 


HAMBURG  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kunsthalle.  Deutsche  Schule. 
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MAX  LIEBERMANN 
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PARIS 

Louvre, 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


PHILIPPE-LAURENT  ROLAND 

Der  Bildhauer  Augustin  Pajou. 


Marmor,  Lebensgrösse. 


V'erlag  von  \V.  Spemanii  in  Berlin  nnd  Stuttgart. 


Das  Museum  40. 


Einzelvcrkanf  nicht  gestattet. 
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BRÜSSEL 
Musee  Royal. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


ROGER  VAN  DER  WEYDEN 

Bildnis  eines  burgundischen  Prinzen. 

Auf  Holz,  b.  0.3-,  br.  0.27. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  41. 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BASEL 

Museum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN 

Mcinnliches  Bildnis. 


Zeichnung  mit  farbiger  Kreide  auf  Papier,  h.  0.42,  br.  o.35. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  42. 


Verlag  von  W.  S p e m a n n in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Die  Bestattung  der  hl.  Catharina. 
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V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


MYRON 

Mars)^as. 

Römische  Copie  nach  einem  griechischen  Bronzewerk. 
Marmor,  h.  (ohne  Plinthe)  i.63. 


Uiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  40. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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FLORENZ 
Casa  Buonarroti. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Pl-otogmphie  von  I-'r-itelli  Alinari.  rior^nz. 


MICHELANGELO  BUONARROTI 

Die  Madonna  an  der  Treppe. 

Marmor,  h.  o.5fi,  br.  o.3(). 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  48. 
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Verlüg  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


I’botographio  von  Fratelli  Alinari;  Florenz. 


TIBERIO  TINELLI 

Bildnis  des  Dichters  Giulio  Strozzi  (?). 

Auf  Holz,  h.  0.S4,  br.  o.t'>4. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  4h 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Venetianische  Schule. 
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Das  Museum  50. 

Einzelverkauf  nicht  gestattet-  ^ * Verlag  von  W-  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Vcnetianische  Schule. 
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i'liotograpliic  von  Kraun,  Clement  & Cie..  I>ornftcli. 


GIOVANNI  BATTISTA  PIAZETTA 

Der  Eahnenträger. 

,\uf  Leinwand,  h.  0.87,  br.  0.71. 


Das  Museum  51. 


5 Einzelv’rkauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Iterlin  und  Stuttgart. 
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MÜNCHEN 
A.lte  Pinakothek. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


GIOVANNI BATTISTA  TIEPOLO 

Die  Anbetung  der  hl.  drei  Könige. 

Auf  Leinwand,  h.  4.0.^,  br.  2.1 1. 

Das  xMuseum  52. 


Verlag  von  W.  S>pemann  in  Rcrlin  und  Stuttgart 
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LONDON 
British  Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst, 


PERIKLES 


I ■ Copie  nach  einem  griechischen  Werk. 

1 Marmor,  h.  0.57 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  xMuseum  53. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Kinzelverkauf  nicht  gestattet. 
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ROM  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Peter.  \Tnetianische  Schule. 


'S} 


_ 


u 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


rholograpfiie  von  nraun,  ClOrnont  & Cie.,  Uornnch. 

DIEGO  VELAZQUEZ  (? 

Der  italienische  Feldhauptmann  Alessandro  del  Borro, 

Auf  Leinwand,  h.  2.0?,  br.  1.21. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


Das  Museum  f)7. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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WILLIAM  MORRIS 


ROM 

Piazza  Navona. 


XVn.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


ELotographi©  von  1).  Anderson,  Il<>m 


LORENZO  BERNINI 

Fontana  dei  quattro  Fiumi. 

Stein  und  Mnrmor,  Höhe  des  Felsens  etwa  S m. 


Das  Museum  60. 


Einzelverkaut  nicht  trestattet 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 

\"atikan. 


F'resko.  Länge  der  Kapelle  39,50  m,  Breite  i3.5o 
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XVI.  JAHRHUNDERT 

RO^I  Römische  Schule. 

Vatikan. 


FLORENZ 

Uft'zien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


ANDREA  DEL  SARTO 

Selbstbildnis. 

H.  0..S4,  br.  0.40. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  bö 


Verlag  \oii  Speniann  in  Berlin  nnJ  Stuttgart. 


A.\lSri^:KI)A.M  XVII.  JAHRHUNDERT 

Rijks-MuseLim.  Holländische  Schule. 


JACOB  VAN  RUISDAEL. 


ROM 

Vatikan 


SANDRO i 


Die  >t 

Fresko,  ■ 


Das  M 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


PTICELLI 

Korah. 
br.  5.5o. 


67.  68 


N'erlag  von  W.  Spemann  in  licrlin  und  Stiittgan, 


' . ■ 


Dl^KSDKN  XVI.  JAHRHUNDERT 

GcrnäMegalerie.  Venetianische  Schule. 


KQM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Piazza  Mattei.  Römische  Schule. 


Kinzelverkaut  nicht  gestattet.  DaS  Museum  70.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Oi^nissanti.  Elorentinische  Schule. 


DOMENICO  GHIRLANDAJO 


ROM 

Galleria  Nazionale, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


AGNOLO  DI  COSIMO  gen.  BRONZINO 

Bildnis  des  Stefano  Colonna. 


Auf  Holz,  h.  1.27,  br.  i.oo.  Bez.  1546. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  73. 


Verlag  von  W.  Sp  mann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ 

Uffizien. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


SANDRO  BOTTICELLI 

Das  Magnificat. 

Auf  Holz,  Durchm.  i.ii. 


tmzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  74. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgar’. 
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BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Jx 


SANDRO  BOTTICELLI 

Dante  und  Beatricc  im  Fixsternhimmel  (l’aradies  XXVII), 

Auf  Pergament,  Silberstiftzeichnung,  mit  der  Feder  nachgezeichnet.  Etwas  verkleinert. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  75. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


5fj  jf: 


\ 


r. 


TI 


I ■ 


--  =*  ■ A 


* ' 


a 


BERLIN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  [)^g  MuSCUm  76.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
British  Muesum. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


DEMETER 
von  Knidos. 


Marmor,  h.  i.3?. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  77. 


Verlag  von  \V.  Seemann  in  Ileilin  und  Stuttgart. 


REIMS 

Eathedrale, 


XIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Begegnung  der  Maria  und  Elisabeth. 

Stein,  Ueberlebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  78. 


Verlag  von  \\'.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

I.oLivrc.  Französische  Schule. 


lA 


Einzelverkaut  nicht  gestattet  DaS  Aluseum  79. 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ADOLF  HILDEBRAND 

Arnold  Boecklin. 


Bronze,  h. 


(ohne  Sockel)  0.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  80. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 


XV.  JAHRHUNDERT 


Kgl.  Kupferstichkabinet. 


Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Eautenspielender  Engel. 

Silberstiftzcichnung,  h.  2.68,  br.  i.o5.  l'.ez.  1497. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  81 


Verlag  von  \\'.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
S.  Lorenzo, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Der  hl.  Laurentius. 


Gebr.  Thon. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  82. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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VENEDIG  XVI.  JAHRHUNDERT 

Akademie.  Venetianische  Schule. 


ANDREA  PREVITALI 
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NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


II. -I.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


NARCISS 
aus  Pompeji 

Bronze,  h.  o.So. 


Einzelverkauf  nicht  gestatlet. 


Das  Museum  SJ. 


Verlag;  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stiitt^virt. 
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ROM 

Vatikan 


RAFFAI* 

Diel 

Fresko,  r. 

Das  Mii 


FinzcIvcrUaiir  nicht  gestattet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


-O  SANTI 

puta. 

twa  IO  m. 


n 85.  86. 

* 


V'crijg  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROM 

\^atikan 


RAFFAEJ 

Die  Schu 

Fresko,  F 

Das  Muj! 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


□ SANTI 

)n  Athen. 

''a  10  m. 


I 87.  88. 
* 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Kapitol 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Selbstbildnis. 

Auf  Leinwand. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  89. 


* * * 


Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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CASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


NICOLAS  POUSSIN 

Bacchische  Scene. 

Auf  Leinwand,  h.  br.  0.7?. 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  '.*0. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stullgarl. 


* * * 


BRÜSSEL 
Musee  Royal. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


PIETER  AERTSEN 

Die  Köchin. 

.\uf  Holz,  h.  i.öo,  hr.  0.7S. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  91. 


Vorlag  voll  W'.  Spcmnnn  in  Berlin  und  Stuttgari. 


* * 


ROM 

Museo  Boncompagni. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


I.  JAHRH.  NACH  CHR. 
Römische  Kunst. 


GRUPPE  DES  KÜNSTLERS  MENELAOS 

Marmor,  h.  etwa  2.00. 


Das  IMuseUm  iC.  Vcriag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stutigar*. 


± * * 


w 1|;N  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kaiserl.  Gemäldegalerie.  Venetianische  Schule. 


I'-inzelverUauf  nicht  gestattet.  DaS  MuSeUm  93.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FRANKFUR  l'  a.  M.  XIX.  JAHRHUNDERT 

StaJclsches  Institut.  Deutsche  Schule. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet.  Das  Museum  94.  Verlag  von  W.  S p em  a n n in  Berlin  und  Stuttgart 
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I^HHLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalcric.  Deutsche  Schule. 


PETER  CORNELIUS 


BERLIN 
Altes  Museum 


XV.  JAHRHUNDERT 
Bologneser  Schule. 


NICCOLÖ  DELL’ARCA 

Der  hl.  Bernhardin. 

Stuck,  bemalt,  h.  o.()i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  90. 


Verlag  von  W.  Spemann  fn  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * 


MÜNCHEN 
Aeltere  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDRT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Der  Künstler  und  seine  erste  Gattin  Isabella  Brant. 

Auf  Leinwand  (auf  Holz  aufgezogen),  h.  1.74,  br.  i.Se. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  07. 


Verlag  von  \\’.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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AMSTERDAM  XVII.  JAHRHUNDERT 

Rijks  Museum.  Holländische  Schule. 


Der  Künstler  und  seine  zweite  Gattin  Elisabeth  Reyniers. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Der  Künstler  und  seine  Gattin  Saskia. 

Auf  Leinwand,  h.  i.6i,  br.  i.3i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  9ü. 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Stehender  Apostel. 

Weissgehöhte  Pinselzeichnung  auf  grüngrundiertem  Papier;  h.  0.40,  br.  0.23.  Bez.  i5o8. 


Das  Museum  100. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stiitlg:in. 
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BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


hinzelverkauf  nicht  gestattet. 
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ALBRECHT  DÜRER 

Simson  schlägt  die  Philister. 


Weissgehöhte  Federzeichnung  auf  graugrün  grundiertem  Papier;  h.  0.32,  br.  o.i5.  Bez.  i5io. 


Das  Museum  101. 


Verlag  von 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


± ik  :1h 


PARIS 

Louvre, 


I.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


KLEOMENES 

Statue  eines  Römers. 

Marmor,  h.  i.q3. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  lOih 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BRÜSSEL 
Musee  Royal. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JACQUES-LOÜIS  DAVID 

Der  ermordete  Marat. 

Aut  Leinwand,  Lebensgrösi^c,  Bez.  ,,L'an  deux“  (lyy?). 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet. 


Das  Museum  10,3. 


Verlag  von  Spemann  fn  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * 
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FLORENZ 
S.  Lorenzo. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


I’botogr.'ipliic  von  trattflli  Alinnri,  Florenz. 

DESIDERIO  DA  SETTIGNANO 

Sakramcntstabernakcl. 


Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  104. 


Verlag  von  \V  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Modena 
Reale  Galleria. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


ANTONIO  ALLEGRI  GEN.  CORREGGIO 

Die  Madonna  der  Familie  Campori. 

Auf  Holz,  h.  0.38,  br.  0.43. 


liiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  105. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * 


LONDON 
Sammlung  Benson 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


ANTONIO  ALLEGRI  GEN.  CORREGGIO 

Christi  Abschied  von  seiner  Mutter. 

Auf  Holz,  h.  0.84,  br.  0.73. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  10(3. 


V'erlag  von  \V  Spcniann  in  Bcilin  und  Stuttgart, 


* * * 


ROM 

Vatikan 


Freskc.br 


Das  Mt- ^ 

i 


Einzelverkauf  fticht  gestattet 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


SANTI 

rnass. 

:twa  8.5o. 


1 107.  108. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


BARTOLOME  ESTEBAN  MURILLO 

Rastende  Knaben. 

Auf  Leinwand,  h.  1.45,  br.  1.07. 


Einzelverkauf  nicht  {gestattet. 


Das  Museum  101». 


V'crlaft  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


5«; 


BERLIN  I.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Neues  Museum.  Griechische  Kunst. 


aus  dem  Hildesheimer  Silberschatz. 


LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 


THOMAS  GAINSBOROUGH 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


REINHOLD  BEGAS 

Adolf  Menzel. 

Marmor,  leicht  getönt,  h.  o.63. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  11 '2. 


Verlag  von  W.  Spemanii  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Jji 


S.  PETERSBURG 
Ermitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Des  Künstlers  zweite  Gattin  Helene  Eourment. 

Auf  Leinwand,  h.  1.87,  br.  0.86. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  113. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Bildnis  der  Hendrickje  Stoffels. 


Auf  Leinwand,  h.  o.8G,  br.  o.65. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  114. 


Einzciverkauf  nicht  gestattet. 


* * * 


..■•  ;-i;-''’'-5|^  ■•  '■  , ' V-  ;-'^-.x:— .-:i;  v • 'V  "’^s*;.' ,:;.y- 


• ■ ^ . , c I - ' / ' , . ',  • 

..  r.  . .«  ■ • ,.v.  ,.  ,, , .'/‘=/  - • • 

:c  ' . . ..  - • 'l/''  • .''  ••■/ i ■T-.-f  'r''  ‘ 

*•  J .'  .••  . .ü  ^ ’ V . s - • r ' • • “'■•  • i»\  ^ . «.  V , : V ' ■ ^ ♦ 


i 

f’ 


V - ■■■^  ■ : 


} ,1  « T^. 


.?.-j.- •■.-.■  •■i.''-  ’^-  - > V.-  ' ■<  ■<*•  • 

:v-  V'  \ 


■>. . . 


— fV 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


FRA  FILIPPO  LIPPI 

Maria  mit  dem  Kinde. 

Auf  Holz,  Durchm.  i,3i. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


Das  Museum  115, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


jJj 


ROM 

Vatikan 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


D SANTI 

dor  aus  dem  Tempel. 

wa  10. 5o, 


116.  117 


Ein^elverkauf  nicht  gestattet. 


LONDON 
British  Museum. 


IV,  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


Verlag  von 


Relief  einer  Säule  vom  Artemistempel  in  Ephesos. 


Marmor,  h.  i.83. 


\V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  118. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


5k  5*: 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart.  DaS  MuseUITl  119.  Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


7^ 


ie 


/.  i 

h • • 


J 

J.- 


A?  . 


% *. 


■ I- 

• ' -’  y. 


V 


.•’i 


’i 


jlT 


. 


TSC*  »' 


'^7  . 


V-  W 


.f* 


/ 


y. . 


j 


•S 


•‘  l. 


c 


• , «r5^*  •• 


7»’ 


f -• 


< 


GRANADA. 

S.  Juan  de  Dios, 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


Das  Haupt  Johannes  des  Täufers,  von  einem  Adler  gehalten. 


Altaraufsatz.  Holz,  bemalt,  h.  o.5o. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  120. 


Einzelverkauf  nicht  gestaltetr 
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BERLIN 

Sammlung  R.  von  Kaufmann. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


Der  Meister  des  Todes  Mariä, 

Selbstbildnis. 

Auf  Holz,  h.  o.?S,  br.  0.27. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  121. 


liinzcivcrkauf  nicht  gestattet. 


* * * 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart.  DaS  MuSSLllTl  122.  EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

MÜNCHEN  Vlämische  Schule. 

Alte  Pinakothek. 
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LONDON  XV.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Schule  von  Verona. 


VITTORE  PISANO  gen.  PISANELLO 

Sanct  Eustachius. 


4 ■” 


PARIS 

Louvre, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN  GOUJON 

Diana. 

Marmor. 


Das  Museum  125. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Louvre. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN  GOUJON 

Tritonen,  Nereiden,  Najaden. 


Steinreliefs,  herrührend  von  der  Fontaine  des  Innocents. 


Verlag  von  \V-  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  126. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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PARIS 

Louvre. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Phütograpliic  von  Bratinj  CRment  & Cic.  in  Dornacli  i.  £•>  Paris  iin<1  New*lork. 

GERMAIN  PILON 

Die  drei  Grazien. 

Marmor. 

Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart.  DaS  MuSCUm  127. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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LONDON 
National  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


JOHN  CONSTABLE. 

Das  Kornfeld. 


Auf  Leinwand,  h.  i.5o,  hr.  1.22. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  128. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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MADRID 

Prado. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


ANTONIS  MOR 

Bildnis  der  Königin  Mar\-  von  England. 

Auf  Holz,  h.  i.oq,  br.  o.'S4. 


Einzelverkauf  niclit  gestattet. 


Das  Museum  120. 


Verlag  von  W.  Spem.ann  in  Iterlin  und  Stuttgart 


* ■■’f  * 


^ *.  Jii£Lj : — ..  .,.•?  . _ — 


PTli. 


Z'<r' 


Ihi 


•VV/.*  -•  ■ ■ 


V > ' 


ij,. 


1 '•>'  li 


^'4--'  ■ 


.."i 


%-x 


■ .V 


:;■•  T 


ROM 

Vatikan. 


RAFFAIL 


Die  Mcs'' 

Fresko,  rc; 


Das  Muj 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


.O  SANTI 

)n  Bolsena. 


etwa  8.00. 


1 130.  131. 
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Verlag  von  W.  Spemrnn  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROM 

Vatikan 


raffaiL 


Die  Bek 


"fei 
Fresko,  re- 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mu 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


.0  SANTI 

ng  Petri, 
etwa  8.00. 


I 132.  1.3.3. 
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Verlag  von  \V.  Spem  um  in  Berlin  ui.d  Stuttgart. 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


IMiotographle  von  FratelH  Aliiiftri,  Florcni. 

AESCHINES 

Copie  Römischer  Zeit  nach  einem  Griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  1.09  (ohne  Basis). 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  134. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


lV 


>•  4^: 


r 


m 


m 


\ 


> 


.>*' 


■?< 


r '■ 


f 


/ 


T .'.• 


K- 


■i^ 


i'  , -. 

!V 


• V) 


) 


XIX.  JAHRHUNDERT 

BERLIN  V,  c V-,  1 

Deutsche  Schule 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


ROM 

Vatikan. 


t'holograpliie  von  1^.  Ainlerson.  Kom. 


DEMOSTHENES 

Copic  Römischer  Zeit  nach  einem  Griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  i.oS  (ohne  Basis). 

EinzelverUauf  nichc  gestattet  L)aS  iMuseum  ItjO. 


III.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 
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W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


.-J* 


r 

k- 


• ji  I-  ■■  ■■  ■■■'’■  T--’  - 

fl  ' ' !..'■  ‘ ■ ^ '-  '■'■  •’^  'y  "'■  ' • • ^ 


•»  > ' 


■■■  '.:X  >■  ■'.  - ■ - 


5II 


. ' V- 


'.*5-  •••'■^ 


nr 

: .1^^.  i 


.Ä‘V.  ' 


...  . / “'*£  ' 


■ -S 
> 


■;. . £3 


.1 


"..-'4- 
- ■-  7--, 


/.•  ' -.•Vv 

.*■“*  " • » "... 

jSC  ' " ■ . '^  1 

'M'i 

1 • •*»**'*  ' 

■'  • S.. ' 

- ‘4;  ■■ 

' '•  '*  . ^ 

i'  • .**' 

* . «■  ■ . 

/■:  ■ X.-? 

••.  ... 

' ■•* 

. ' . ^ ■'»- 

* . > '* 

• 4. 

1 


' t?  i 


1 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


PIERO  POLLAIUOLO 

David. 

Auf  Holz,  h.  0.46,  hr.  o,?4. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  137. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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X. 


ROM 

Vatikan 


RAFFAE,] 

Der  El|r 

Fresko,  ij^i 


Kinzelverkauf  nicht  gestottei 


Das  Musi 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


O SANTI 

^brand. 

etwa  8.00. 


138.  130. 


* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  nnd  Stuttgart 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


riiotogmiiliie  von  .T.  Lm%y.  Wivn. 


ALBRECHT  DÜRER 

Bildnis  eines  jungen  Mannes. 

Auf  Holz,  h.  0.33,  br.  0.20. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  140. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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NEaPKL  XVI.  JAHRHUNDERT 

Museo  Nazionale.  Vlämische  Schule. 


II 


Die  Parabel  von  den  Blinde 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


Einzciverkauf  nicht  gestattet. 


EURIPIDES 

Copie  nach  einem  Griechischen  W^erk. 


Marmor,  h.  0.45. 


Das  Museum  142. 
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Verlag 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


Walde  von  Fontainebleau. 
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PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule, 


JEAN-ANTOINE  HOUDON 

Diana. 

Bronze,  h.  2.00. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  144. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ 

Uffizien. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


l’hologrftphie  von  ßrogi,  i-ior«-nz 

ANGELICA  KAUFFMANN 

Selbstbildnis. 


Aul'  Leinwand. 


Einzelv;rkauf  nicht  bestattet. 


Das  Museum  145 


Verlag  von  \V.  Cpemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VENEDIG 
San  Giobbe, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Brescia. 


GIOVANNI  GIROLAMO  SAVOLDO 

Die  Anbetung  der  Hirten. 

Auf  Leinwand,  h.  2.00,  br.  i.io. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  14(3. 


Verlag  Von  V'.  SpemanH  in  iJcrllr.  und  Stuttgart. 


* * * 


V.' 


lcHvkn-münchkn  XV.  Jahrhundert 

Niederländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Museum  147.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet  MuSCUm  148.  Verlag  voll  AV.  Spemanli  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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BERLIN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Sammlung  Wesendonck.  Vlämische  Schule. 


FLORENZ 
Loggia  dei  Lanzi. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Elorentinische  Schule. 


DONATELLO 

Judith. 

Bronze,  h.  2.38. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  140. 


Verlag  von  W.  Spemann  ln  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Lesender  Jüngling. 

Auf  Leinwand,  h.  0.71,  br.  0,62. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  150. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  utid  Stnttgarr. 
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BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Amerikanische  Schule. 


GARI  MELCHERS 

Die  Familie. 


Aut  Leinwand,  h.  1.88,  br.  i 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  151 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  S'oittgart. 


PARIS 

Louvre, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


FRANCOIS  RÜDE 

» 

Neapolitanischer  Fischerknabe. 


Marmor. 


liinzelvcrlinuf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  152. 


* * * 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Dcrlin  und  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


Mit  Genehmi(;ung  der  Pliotogr.  Gesellttchaft.  Berlin. 


FRANCISCO  GOYA 

Bildnis  des  Malers  Francisco  Bayeu. 


Auf  Leinwand,  h.  1.12,  br.  0.84. 


Das  Museum  153. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 
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Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PRAG 
Rudolphin  um 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule, 


HANS  BALDUNG  gen.  GRIEN 

Das  Mart}'rium  der  hl.  Dorothea. 

Auf  Holz,  h.  0.78,  br.  o.(3i. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  154. 
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PERUGIA 

Dom. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Toskanische  Schule, 


LUCA  SIGNORELLI 

Madonna. 

Auf  Holz,  h.  2.00,  br.  1.84. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  155. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgarti 


* * * 


FERRARA 
Pallazzo  Schifanoja 


XV.  JAHRHUNDERT 
Fcrraresische  Schule. 


FRANCESCO  COSSA 

Die  Weberinnen. 


Rechte  Seite  des  Freskos  „'I'riumph  der  Minerva“. 


Einzelverliauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  löG. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  unJ  Stuttgart. 
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BERLIN 
Altes  Museum, 


V.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


AMAZONE 

Copie  Römischer  Zeit  nach  einem  Griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  2.02. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  157. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


HENRI  FANTIN-LATOUR 

Weibliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  i.oo,  hr.  o.8o.  I5ez.  i883. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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FLORENZ 

Innocenti. 


Photographie  von  Fratelli  Alinari,  Florenz. 

ANDREA  DM 

i 

Die  Veik 

Glasierter  l|i 


Das  Musej 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 
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